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FIG. I. — L’ACROPOLE EN 1821, PENDANT L'OCCUPATION TURQUE, D'après E. Dodwell. 


LES MONUMENTS DE LACROPOLE 
ee RA MAS LY LOSE 


1898-1952 


PRES le traité d’Andrinople (1829) qui assurait à la Grèce son indépendance, 

apres le protocole de Londres qui l’érigeait en monarchie, l’idée de relever 
les monuments de l’Acropole apparut à l’Hellade tout entière comme le symbole 
même de sa résurrection ; c’est pourquoi, le 29 septembre 1834, des jeunes filles, 
des vieillards, les mains pleines de fleurs ou chargées de branches d’olivier, accueil- 
laient à Athènes le roi Othon, qui venait de Nauplie, alors capitale de la Grèce. 
Pâle évocation du cortège des Panathénées, le souverain, accompagné de son 
peuple, se rendait solennellement sur l’Acropole. Au cours d’une imposante céré- 
monie, l'architecte bavarois Klentze devait remettre en place un tambour de la 
colonnade nord du Parthénon. Cette idée de relever les monuments ne fut donc 
pas, primitivement, d'inspiration esthétique ; les Grecs, toutefois, n’eurent pas a 
« découvrir » leurs temples, et à recevoir de peuples étrangers l'initiation à leur 
valeur d'art. En 1835, en effet, un crédit fut voté de 72.000 drachmes-or, étendu sur 
trois années ; cette somme, — la soixantième partie du budget — énorme pour 
les finances d’un Etat qui venait de se rétablir, prouve bien l'importance de la 
signification que les Grecs attachaient aux travaux projetés, car, malgré le 
romantisme qui commençait d’être à la mode, ils n'ont pas consenti à accepter 
les « ruines » en tant qu’élément décoratif, et comme faisant partie intégrante et 
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FIG, 2, — L’ERECHTEION. Façade ouest, avant les travaux de 1902. 


FIG. 3. — LA TRIBUNE DES CARIATIDES EN 1842, Lithographie de Grégoire Soutzo. 
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FIG. $. —— L'ERECHTÉION. LA TRIBUNE DES CARIATIDES. Etat actuel. 
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définitive de leur paysage. 
Seuls les romantiques du regne 
de Louis-Philippe, ceux d’un 
siècle où l’on connaissait en- 
core la ‘ douceur de vivre ’’, 
eurent le loisir de se complaire 
devant des ruines « réussies », 
œuvre assurément du génie de 
l'architecte, mais corrigée par 
la folie des hommes et la furie 
des éléments, car la ruine «au- 
thentique » est à ce prix. Pour 
en goûter, ne serait-ce que 
momentanément, le charme 
que l'esprit sain repousse, l’a- 
mateur doit se placer à un 
point de vue tranquillement 
spéculatif et désintéressé, qu'il 
eut été dérisoire de demander 
FIG. 6. — L'ERECHTÉION. LE PORTIQUE NORD. État actuel. aux Grecs, délivrés d’un joug 
plusieurs fois centenaire, les 

souffrances et les ravages de la guerre d’Indépendance. Avant d’essayer de 
réparer les outrages commis par Morosini le Péloponésiaque et par Lord Elgin, et 
aussi avant de tenter tout simplement de sauver ce qu'il était encore temps de 
sauver, il fallait d’abord faire disparaître les traces d'occupation, c’est-à-dire 
abattre les batisses que les Francs et les Turcs avaient élevées sur l’Acropole 
même, ainsi que les ouvrages 
dont ils l'avaient entourée 
pour la convertir en forteresse. 
Les maisons démolies, le 
rempart qui existait devant 
les Propylées fut abattu (1836). 
On y trouva toutes les pièces 
de marbre qui provenaient du 
temple de la Victoire Aptère, 
descendu par les Turcs du 
pyrgos ot il se trouvait, pour 
placer une batterie de canons. 
Schauber et Ross devaient re- 
lever peu après cette délicate 
architecture (1837). Cependant, 
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la Société Archéologique de 
Grèce, qui venait de se cons- 
tituer, fit commencer des tra- 
vaux sur l’Erechthéion, en- 
dommagé terriblement, comme 
on sait, pendant le siege de 
1826 : trois colonnes du por- 
tique nord furent partiellement 
remontées, ainsi que les trois 
demi-colonnes engagées de la 
façade ouest, celles-là même 
qui devaient s’écrouler sous 
l'ouragan de 1852. Le mur sud 
fut rétabli en partie. Durant 
les années 1842-1844, sur la 
façade nord du Parthénon, 
deux colonnes, sur les huit , «| : 
qui étaient a terre, furent re- ; ; y y - ae . gee rape 
dressées entièrement, ainsi que all Re 
deux autres colonnes jusqu'au FIG. 8. — L'ERECHTÉION, LE PORTIQUE NORD EN 1902. 
septième et huitième tam- 

bour ; sur la façade sud, dont six colonnes étaient renversées, deux à trois tam- 
bours furent remontés ; cent cinquante-huit blocs ayant appartenu aux murs du 
sécos étaient également replacés ; pendant ces travaux la petite mosquée construite 
à l'intérieur même du temple s’écroula. De 1845 à 1846 l'architecte français Pac- 
cart restaurait, aux frais du ministre de France Piscatory, la Tribune des Caria- 
tides, tombée dans un délabrement absolu. En 1850, l'escalier de marbre des Pro- 
pylées est refait dans sa partie supérieure, tel que nous le voyons actuellement. En 
1852, Beulé découvre la partie inférieure de cet escalier, ainsi que l'entrée et les 
tours quise trouvent dechaque côté de la porte actuelle de l’Acropole, dans l’état 
même où les Romains les avaient laissées. Au cours de l’année 1854 les travaux de 
réfection du mur du soubassement de la Pinacothèque furent entrepris ; plus tard, 
en 1872 et 1875, on construisit l’arc en briques de la porte du Parthénon et la 
tour franque qui se trouvait devant les Propylées fut démolie. Quelques-uns de 
ces travaux avaient été exécutés d’une manière très défectueuse : les tambours 
des colonnes remontés sans tenir compte de leur place d’origine. L'emploi d'une 
matière aussi différente du marbre que la brique rouge était d’un effet déplorable 
pour combler les brèches des fûts des colonnes ou pour doubler intérieurement 
les murs du sécos du Parthénon ou dela cella de l'Erechthéion. Cependant la période 
qui venait de s’écouler n’en avait pas moins été féconde. Pennethorne, Tétaz, 
Paccart, Beulé, Penrose étudiaient l’économie même des monuments, leur struc- 
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ture interne, amassaient une somme d'observations qui allaient permettre plus 
tard une reprise méthodique de leur relèvement. En fait, depuis 1854, tout travail 
avait été suspendu ; ce fut seulement après le tremblement de terre de 1894, qui 
provoqua l’effritement de quelques tambours et de l’architrave de la colonnade 
intérieure ouest du Parthénon, que l’on s’inquiéta de la stabilité du temple. Le 
gouvernement grec, se rendant compte que le Parthénon faisait partie du patri- 
moine artistique de l’humanité, et devançant les vœux formulés à la Conférence 
internationale d'Athènes (oct. 1931), organisait une consultation internationale. 
L'architecte francais Magne, l'anglais Penrose, l'allemand Durm y prirent part : 
le remplacement des pièces détruites et la consolidation du Parthénon, parti- 
culièrement du fronton et de la prostasis ouest furent décidés ; une commis- 
sion locale, dans laquelle étaient représentés l’École Française et l’Institut Archéo- 
gique allemand, confia la direction des travaux à M. Nicolas Balanos, ingénieur 
en chef des Travaux publics à Athènes. La Société Archéologique versa les fonds 
nécessaires. 

Avant d'entrer dans l’examen des travaux accomplis sur l’Acropole par le 
grand ingénieur grec, qui représentent des efforts poursuivis depuis près de qua- 
rante années, il est de la plus haute importance (et les experts réunis à Athènes, 
en octobre 1931, ont avoué leurs préoccupations à ce sujet), d'exposer les procédés 
dont l'application stricte a mené aux résultats admirables que nous connaissons. 

Et d’abord, il est instant de définir ce terme d’«anastylose », dont nous nous 
accusons personnellement d’avoir facilité la circulation. Toute considération 
accordée aux méthodes qui doivent régir les travaux exécutés sur les monuments 
historiques, — M. Paul Léon nous en a donné une critique définitive, — disons que 
ce mot d’anastylose rejette totalement l’idée d’une reconstitution entière du 
monument fondée sur les parties existantes (Avignon, Saint-Germain). Cavvadias, 
ancien Ephore général des Antiquités, définissait ce vocable par les principes 
mêmes qu'il représente. L’anastylose d’un monument consiste uniquement dans le 
rétablissement de ce monument avec ses propres parties, à terre ou récupérées, et 
selon les méthodes de construction propres à ce monument ; pour ce faire, cepen- 
dant, l'emploi de pièces neuves est autorisé, mais autorisé dans la mesure stricte 
et discrète où ‘elles servent au soutènement des pièces anciennes. Ainsi la limite 
des travaux se trouve fixée précisément par le nombre des éléments à rétablir 
dans leur, place d’origine. Il ne saurait donc y avoir de confusion, croyons-nous, 
surtout si nous ajoutons que l’anastylose n’exclut en rien les mesures de conser- 
vation ordinaire, c’est-à-dire la préservation et la consolidation, dont les experts 
de: Conférence d'Athènes ont admis dernièrement les principes. 

\ allait de soi que les pièces neuves dont il était licite de se servir dans l’ana- 
sty: ce des temples ne pouvaient être qu’en marbre et, si possible, de ce même 
marl : extrait des carrières du Pentélique avec lequel ils furent construits. Sur 
cet accord de base avaient été déjà entrepris par Paccart, en 1845, à l’Erechthéion, 
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les premiers essais sérieux de rvestauration ; dès lors, le: marbre s'imposa avec une 
telle évidence qu’en 1898, M. Balanos, appelé à consolider la prostasis ouest du 
Parthénon, employait également le marbre. Mais ce matériau fit apparaître, 
du seul point de vue de l'optique esthétique, des désaccords qu'il n'a pas encore 


FIG. 10. — LES PROPYLÉES AVANT LES TRAVAUX DE RESTAURATION. Angle est-nord. 


été possible d'éviter à l'heure actuelle. En effet, malgré tous les essais tentés jus- 
qu à ce jour, malgré les recherches poursuivies dans les laboratoires spéciaux d’ana- 
lyse, on n'a pu parvenir à donner au marbre la patine qui l’accorderait avec l’as- 
pect général du monument. Tous les espoirs que l’on a nourris à ce sujet furent 
de courte durée : sous l’action du soleil, le marbre recouvrait, au bout de quelques 

is, sa blancheur naissante, et l'effet produit sur une architecture acclimatée 
par les siècles ne donna pas toujours à M. Balanos la satisfaction qu’en ressen- 


généralement ses contemporains. Devant les tailloirs neufs du fronton 


ouest du Parthénon, devant les tambours refaits des colonnes de la prostasis nord 
de l'Erchthéion, devant la colonne ionique complétée et redressée du péristyle 


des Pronylées, le Directeur des travaux fit la réflexion que, contrairement à l’opi- 
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nion admise, le marbre pouvait ne pas être toujours la matière par excellénce 
de la restauration monumentale, Un essai en béton fait par lui aux colonnes 
du portique de l’Agora ayant donné, du point de vue de I’ aspect et de la solidité, 
un résultat très satisfaisant, l'ingénieur grec fut amené à cette conclusion que 


FIG. II. — LES PROPYLÉES. Angle est-nord. Etat actuel. 


le béton, colorié préalablement à son emploi, était, dans la majorité des cas, de 
beaucoup préférable au marbre, en ce qu'il disparaissait plus complètement dans 
un ensemble architectural et se liait plus intimement à l'atmosphère. M. Balanos 
ne céda donc pas, comme on l’a supposé, à une considération d'économie, mais 
uniquement à une préoccupation esthétique. See 
Cependant, les temples désaffectés de l’Acropole ont encore leurs fideles, 
et la question du ciment fut autre chose, pour eux, qu'un cas de conscience : ils 
crièrent au sacrilége!. On acceptait la Cariatide de l'Erechthéion, puisque le 


1. Certains, même, devinrent, de ce jour, des ennemis déclarés de toute anastylose ; ils ie ee 
bientôt une « classe d’esprits », eût dit Sainte-Beuve. Obscurément romantiques pour la plupart, ils 
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guide, et des historiens récents, non des moindres, affirment qu’elle est en terre 
cuite; mais le ciment, matière assez vulgaire en soi, ne pouvait décemment 
trouver droit de présence au- 
près du marbre précieux. Tou- 
tefois, Echo lui-même devait 
bientôt leur retourner définiti- 
vement leurs lamentations, car 
la preuve s'était faite de l’ex- 
cellence du matériau nouveau : 
la cariatide, restaurée en mar- 
bre en 1844, n'est pas encore 
patinée, alors que le moulage 
en ciment 2 de la cariatide dont 
l'original est à Londres, est in- 
tégré à la tribune. Le ciment 
sera donc, désormais, un auxi- 
liaire précieux dans l’anasty- 
lose. Mais ce serait une erreur 
de croire qu'utilisant sa plasti- 
cité et surtout la facilité qu'il a 
d’être confondu avec le marbre, 
M. Balanos se soit soucié de 
rendre invisible toute restaura- 
tion ; il l'aurait pu, sans doute, 
mais la «réparation artistique », 
pour tout dire : le « maquil- 
lage », ont été éloignés à des- 
sein ; sont demeurées visibles de 


se seraient néanmoins ralliés à l’anasty- 
lose et à ses procédés ultra-modernes, 
pourvu que cette anastylose fût celle 
des « ruines ». Volontiers ils auraient 
accepté de reconstituer le Parthénon, 
mais « tel qu’en lui-même » le changea 
FIG. 12. — LES PROPYLÉES. LE PÉRISTYLE. Etat actuel. Morosini, aidé de lord Elgin. A cette 
condition seulement. Pour les autres, 
habitués depuis quelques lustres à vénérer ce qu’ils avaient toujours vu, ils avaient fini par prendre 
leur dépendance vis-à-vis d'anciennes habitudes pour une forme contenue de leur admiration, que 
la technique nouvelle effaroucha, et ils furent amenés à penser qu'il était préférable que rien ne chan- 
geat de ce qu'ils étaient accoutumés de voir. Ainsi leur enthousiasme continua-t-il de s'exercer avec 
sécurité en faveur du temple de Nikè Aptère, sans faire réflexion que cette merveille avait été extraite 
par morceaux du remblai du rempart turc, et remontée par la génération qui avait précédé la leur. 
2. Ila remplacé, il y a de longues années déjà, le moulage en terre cuite envoyé par l'Angleterre. 
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près, pour en permettre l'étude, ces réfections qui disparaissent du point de vue où 
le temple doit être considéré. Par ailleurs, le ciment offre encore cet avantage 
qu'il pourra être remplacé, après un repiquage de quelques centimètres, le jour 
où l'on aura trouvé une matière qui plaira davantage ou qui paraîtra plus adé- 
quate au marbre antique. Dès lors furent réparés les tambours mutilés, et 


FIG. 13. — LE PARTHENON EN 1894. Angle nord-est. 


recouverts les noyaux (refaits) en pierre dure du Pirée, avec un béton de marbre 
légèrement armé ; car l’on pense bien que le fer ne pouvait être négligé par le 
directeur des travaux. 

L'emploi du ciment, en effet, appelle aujourd’hui, et presque nécessaire- 
ment, l'emploi du fer ; mais, dès que ce procédé fut usité et rendu épiphane par 
un critique qui se flatte d’indiscrétion, la panique s’empara du monde des archéo- 
philes et des esthètes : l’Acropole leur apparut comme la proie des ingénieurs. 
Ce jugement était précipité; plus ample information prise, ils auraient connu 
que, le cas échéant, les principes mêmes de l’anastylose auraient, seuls, mis un 
frein à toute tentative extravagante et maintenu dans le respect de l'œuvre d'art 
quiconque eût jamais été tenté d'en sortir. Grillages, armatures, poutrelles, dont 
il ne faudrait pas exagérer le nombre, toutefois, trouvèrent place dans quelques 
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tambours, corniches ou linteaux ; bientôt, sous le ciment subi, le fer fut oublié, 
car, lui au moins, demeurait invisible. Mais quand on sut que le fer se trouvait 
allié, cette fois, au marbre antique, chacun eut le sen- 
timent très net qu'une profanation venait d’être com- 
mise. L’émotion passée, l'on fit valoir cet argument, 
que l’on crut décisif, que le fer pouvait occasionner 
des désordres graves, quoique obscurs. Le bronze aurait 
passé 1, comme, à la rigueur, et autre part, aurait 
passé la terre cuite; car c’est un fait bien connu, et 
chacun le tient de la bouche même de maîtres véné- 
rés : les Anciens n'ont utilisé que le bronze pour relier 
entre eux les blocs de marbre. 

Or il a été définitivement établi, au contraire, que 
les Anciens ne se sont servi au Parthénon, pour les 
attaches de scellement, tenons d’appareillage, etc., que 
de fer scellé au plomb 2; il n'empêche qu'une suspicion, 
assez vague d’ailleurs, persiste encore aujourd'hui, a 
l'endroit du fer et de son comportement dans le marbre 
antique ; un mot nouveau existe même pour définir — 
sans la chasser — l'angoisse de certains techniciens, et 
nous pouvons parler de micro-organisme. Toutefois, 
nous savons bien qu'il n'y a que des cas d'espèces et 
ce n'est pas sans étonnement que nous avons vu trans- 
porter sous le ciel ardent d'Athènes, des inquiétudes 
justifiées dans les régions « cimmériennes » où naquit 
Renan, car la Grèce est l'Orient déjà, et le climat y 
est parfois torride. Comment, à l’abri de l'air, au creux 
du marbre et recouvert de plomb, le fer pourrait-il 


1. Reconnaissons comme excuse à de telles « représentations » que 
le bronze a, en soi, c’est certain, une valeur esthétique que l’on 
associe naturellement à celle de cette matière d'élection qu'est le 
marbre du Pentélique. I] est non moins certain que la reconnais- 
sance de cette valeur incita de nombreux artistes à compter sur 
elle. Mais, il faut bien l'avouer, la valeur esthétique du bronze dé- 
passa bien souvent celle de celui qui le « traitait ». Il n’est pas exagéré 
de dire que, malgré la persistance de souvenirs historiques et l’em- 


FIG. 14. — procépés pe restau.  Preinte profonde laissée par une éducation dite classique, le bronze, 
RATION DES FUTS DE COLONNES pu ainsi que la terre cuite, en tant que moyens d'expression de l'idéal 
Mint artistique d’une époque, ne lui ont pas survécu. 


2. Pour n'avoir pas l'air de triompher trop insolemment de certains 
de nos confrères spécialisés dans des questions où nous proclamons hautement notre incompétence, di- 
sons qu'à titre d'exception unique, deux tiges de bronze (3 x 3 X 60 cm.) retenaient des pièces extrêmes du 
rampant du fronton occidental du Parthénon : elles ont été déposées au petit Musée, à titre de curiosité. 
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rouiller, alors qu’on a trouvé — lorsque la nécessité s’est imposée de démonter 
des tambours pour les remettre dans l’axe de la colonne — des goujons de 


rotation en bois, absolument intacts, 2.400 ans après leur pose ? 

Pour le fer que l’on a découvert, il s’est toujours présenté en parfait état de 
conservation. Le seul argument que l’on croirait pouvoir avancer, — mais que 
nous ne retenons pas, — c'est que le fer est susceptible de travailler sous l’action de 
la chaleur. Nous ne croyons pas la 
chose possible à travers des blocs 
de grande épaisseur ; mais, en accep- 
tant pour la réfuter cette thèse, que 
ne saurait vérifier aucune preuve, 
le fer se dilaterait alors dans son 
« bain de plomb » et ne jouerait pas 
sur le marbre. D’ailleurs, le fer n’a 
produit, pendant deux millénaires, 
aucune réaction dans les marbres 
antiques de l’Acropole, puisque, à la 
fin du xvire siècle, les monuments 
étaient encore debout ; ils ne se sont 
écroulés que par l'explosion de la 
poudrière des Turcs ou sous le bom- 
bardement, et non par déficience des 
matériaux. Donc, en utilisant le fer, 
l'ingénieur grec s’autorisait d’un pré- 
cédent d'importance et, à tout 
prendre, ne faisait que se conformer 
aux disciplines de l’anastylose ; tou- 
tefois, par un scrupule qui peut 
donner une idée du soin apporté à 
l’application des méthodes reconnues, 
le Directeur des travaux alla jusqu'à 


D eo PB) faire analyser, à Zurich, la matière FIG, 16. — PROCEDES DE RES- 
TAURATION DES FUTS DE CO- : % d TAURATION DES FUTS DE CO- 
LONNES DU PARTHÉNON. des. crampons antiques et du fer de  ;oxwes pu rarruivon. 


même composition fut employé (à 
l'opisthodome du Parthénon, par exemple), cela jusqu'au jour où un examen du 
fer moderne le décela à peu près équivalent à celui dont se servaient les 
Anciens. Ainsi, les tambours fendus seront consolidés sur leurs lits de pose 
par des fers en double T; des blocs antiques, rattachés entre eux ou à des 
pièces neuves par des agrafes, des tenons ou des crampons, seront armés, soffites 
ou architraves, et les pièces d’ün ensemble se trouveront reliées par un système 
général ; une armature métallique recevra le poids d’un entablement et le tout 
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sera noyé, tantôt dans le plomb, tantôt dans le ciment. Tels seront, exposés 
d'ensemble, les procédés techniques employés dans les travaux dont il ne nous reste 
plus, maintenant, qu’à faire un exposé succinct, les photographies suppléant avan- 
tageusement à toute description. 

L’anastylose de l'Erech- 
théion, commencée en 1902, 
fut terminée en 1908, après 
une interruption de 1905 à 
1907. La façade ouest et le 
portique nord furent rétablis 
suivant une gravure de 1751 

. qui montre le temple tel que 
les Romains l'avaient trans- 
formé. Une comparaison atten- 
tive de la façade actuelle avec 
celle que représente la gravure 
nous montre que tous les blocs, 
avec leurs cassures, ont réin- 
tégré la place qu'ils occupaient 
primitivement. Des marbres 
antiques retrouvés lors des 
fouilles de 1888 sur l’Acropole 
‘et ayant appartenu à la tri- 
bune des Cariatides, ont dé- 
cidé de son remaniement. L’é- 
tat des cariatides ne leur per- 
mettant plus de supporter le 
poids de la toiture et de l’ar- 
chitrave (retrouvées et à re- 
placer), toute la masse fut 
reportée sur une armature dis- 
simulée dans l'épaisseur même 
de l’architrave et reposant sur 
trois Supports en fer. A la place de la cariatide emportée à Londres fut mis l’ac- 
tuel moulage en ciment. Le mur sud, y compris la frise retrouvée en fragments 
et reconstituée, fut remonté et le portique est partiellement redressé. 

De 1909 à 1917, les Propylées furent partiellement rétablis. Les tambours ont 
été tournés de 180 degrés pour dissimuler, vers l’intérieur, les blessures des 
colonnes ; les chapiteaux restaurés en marbre pour permettre le rétablissement 
d’une partie de l’entablement et du fronton (angle nord-est). Le mur des portes et 
une section de la toiture du péristyle des Propylées,.avec la colonne ionienne et 


FIG. 17. — LE PARTHENON. LA PORTE. Restaurations romaines. 


Arc en briques de 1872. 
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son fameux chapiteau (reconstitué de quatre morceaux ayant appartenu a des 
chapiteaux différents) ont été remontés. 

Apres les travaux exécutés à l’opisthodome et sur la façade ouest du Par- 
thénon, et devant la réussite du relèvement de l’Erechthéion et des Propylées, 
l’anastylose de la façade nord 
du Parthénon fut décidée. Des 
parties de colonnes et des mor- 
ceaux d'architrave étaient à 
terre depuis l’explosion de 
1680. A l'exception de toutes 
les métopes, très peu de pièces 
antiques manquaient : huit 
tambours sur les quarante- 
deux nécessaires au redresse- 
ment des colonnes ; deux cha- 
piteaux, dont l’un se trouve 
à Londres (salle Elgin), ainsi 
qu'une piece de l’architrave 
extérieure, et quelques-unes 
(quatre ou cinq environ) de 
Varchitrave intérieure. Il s’a- 
gissait donc d’une remise en 
place. Depuis deux années, la 
colonnade nord est redressée 
selon la conception que nous 
avons définie. Ont été refaits 
les noyaux des tambours ab- 
sents, en pierre du Pirée, pous- 
sées les cannelures dans le 
recouvrement en béton de 
marbre colorié, restaurés, sui- 
vant la même méthode, les FIG. IQ. — LE PARTHENON. LA PORTE. Etat actuel. 
tambours très abîmés ; cer- 
tains, malheureusement, sont dans un état tel qu’il fut impossible de déterminer 
leur place d’origine. Les parties manquantes des chapiteaux furent refaites, cette 
fois, en marbre et non en ciment, pour cette raison que les chapiteaux de la 
façade ouest avaient été précédemment complétés en marbre. Quant à l'emplace- 
ment exact de chaque bloc de l’architrave, il fut déterminé par la mesure des 
angles donnés par les joints perpendiculaires des blocs sur la courbe du stylobate. 
Entre temps, la grande porte de l’opisthodome avait été remise dans ses dimensions 
premières. Selon le vœu exprimé par la Conférence internationale d'Athènes (1931), 
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l’anastylose de la colonnade sud du Parthénon sera commencée prochainement. 
Ces travaux, dans leur ensemble, eurent cet avantage considérable qu'ils 
permirent quantité d’observations sur les modes de construction antique ; par eux 
furent connus différents procédés sur la taille et sur l’appareillage des marbres, 
sur la manière dont les poussées étaient distribuées ; de nombreuses erreurs de 
détail furent aussi rectifiées. Sans l’anastylose nous ignorerions encore que les 
Anciens utilisaient le fer dans 
le marbre, et de quelle manière 
particuliere ils s’en servaient 
pour soulager des architraves 
trop chargées. Sans l’anasty- 
lose encore, nous n’aurions pas 
eu confirmation, ou nous se- 
rions dans l’ignorance de faits 
mythologiques, archéologiques, 
historiques, d’intérét capital, 
et qui sont a la base de nos 
connaissances sur l’Acropole. 
: | Grace aussi à ces travaux pour- 
ea an NT ye. de Momo suivis sans aucun artifice de 
restauration fantaisiste, nous a 
été révélé un aspect approché des monuments que, seuls, quelques archéophiles 
particulièrement éclairés pouvaient imaginer. D’autre part, la nécessité de nivel- 
lements nouveaux appropriés aux travaux, amena M. Balanos à réétudier, après 
d'illustres devanciers comme Paccart, Penrose, la question des courbes — secret 
d'une esthétique perdue — qui font du Parthénon une œuvre unique dans les 
annales artistiques de l'humanité, et dont Ictinos, avec son élève Carpion, avait 
posé les principes dans son ouvrage malheureusement perdu sur le temple. Les 
résultats obtenus sont tels que nous pouvons espérer pénétrer plus avant dans cet 
art mathématique, dont le sanctuaire d’Athéné demeure l'expression plastique par 
excellence. Le Parthénon, en effet, se conçoit plus qu'il ne se voit ; mais, pour 
le concevoir clairement, il faut que vous ait été conférée cette initiation particu- 
lière à la géométrie, que Platon, dans le Timée, regarde comme d’origine divine 
(Ac: Ozos yyewuerse1), et dans laquelle les Anciens, et quelques-uns des plus grands 
artistes des temps modernes (Léonard de Vinci et d’autres) ont pensé trouver 
l'explication des lois qui régissent l’univers. 

Nous croyons donc avoir fait suffisamment entendre quelle admiration et 
quelle reconnaissance doivent professer, à l'égard du Conservateur des Monu- 
ments de l’Acropole, ceux des archéologues, des historiens, des architectes, des 
esthéticiens et des artistes que « le miracle grec empêche de dormir ». 

André CHARBONNIER. 
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FIG. I. — JEAN BELLEGAMBE. SON PORTRAIT PAR LUI-MÊME, 


(Recueil d’ Arras.) 


M. de Mély nous a appris! qu'il provient de l’abbaye de Flinnes, 


Près d'un demi-siècle s’est écoulé 
depuis qu'avec une exactitude et une 
clarté admirables le savant historien 
belge G. Dehaisnes a rassemblé l’œuvre 
de Jean Bellegambe, le peintre de la 
ville de Douai. De cet artiste nous 
ont été conservés, dans sa patrie même, 
un plus grand nombre de tableaux d’au- 
tel authentiques qu'il n'en est subsisté 
d'aucun maître flamand ou français du 
XvIe siècle. Ce sont les autels des ab- 
bayes de Marchiennes et d’Anchin, a 
Douai et à Lille, les autels de la cathé- 
drale d’Arras, et les restes de l’autel 
de la famille Dottier. Tous ces ou- 
vrages sont accompagnés de pièces 
justificatives et leur origine nous est 
connue presque sans lacunes. Le seul 
qui soit signé a été publié dans la 
Revue de l’ Art ancien et moderne : c'est 
l'important triptyque de la Madone où 
Yon relève l'inscription : B. I. 1533. 
entre Douai et 


Valenciennes. Il a été reproduit ici même, en 1926 (t. I, p. 8 et pl.) et se trouve 
depuis lors dans la collection Friedsam, à New-York. 

A ces ouvrages dûment authentifiés est venue s’adjoindre, au cours des temps, 
en vertu d'arguments fondés sur leur style, une série considérable d’autres œuvres 


1. F. de Mély. J. B. et l'hôtel du Cellier. 
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qui reflètent d’une façon plus ou moins nette la manière du maitre, son talent, 
l'ampleur et les limites de son activité. 

Celle-ci se manifeste à l’époque où Douai parvient au maximum de son déve- 
loppement. Le rôle de Bellegambe apparaît d'autant plus important que ce peintre 
est alors, dans le vaste domaine des Pays-Bas méridionaux et du Nord de la 
France, le seul qui nous soit connu par son nom. C’est le pôle vers lequel se 
concentrent les regards que nous jetons sur toute cette période. On sait combien 
ce domaine si contesté, qui comprenait les villes de Douai, de Valenciennes, de 
Lille, d'Arras, de Mons, de Tournai, de Cambrai, était jadis riche en trésors d'art ; 
on sait aussi le peu qu’il nous en est resté. Plus nous nous éloignons des Pays- 
Bas vers la France, plus la distance est grande des centres d’art flamands 
connus, et plus mince devient notre bagage. en monuments de la peinture 
ancienne. Au milieu des décombres, des fragments, des traces perdues, la person- 
nalité vivante que nous pouvons saisir n’en a que plus de prix a nos yeux. 

Les rapports de Bellegambe avec l’art flamand, surtout avec le maniérisme 
anversois, sont évidents et prouvent qu’alors son pays dépendait plus de la Flandre 
que de Paris. Les textes nous apprennent que l’un des plus connus des maniéristes 
anversois, Adriaen von Overbeecke!, dont un autel caractéristique est conservé 
a Kempen, en Rhénanie, travailla longtemps à Lille. De là vient, sans doute, le 
maniérisme que nous relevons dans l’art de Bellegambe et qui apparait aussi, 
d’ailleurs, dans les tapisseries de l’Hôtel-Dieu de Reims. Ce que nous commençons 
seulement a distinguer de francais dans le tempérament de ce peintre n’apparait 
clairement qu’au moment ot la peinture de la Renaissance francaise dans son 
ensemble se manifeste en pleine lumière dans l’histoire de l’art. 

Nous allons donner ici une liste des ouvrages de Bellegambe qui sont venus 
à notre connaissance depuis l'exposition de Bruges; ils ont été cités en différentes 
études, mais rien n’a été publié en ces derniers temps sur le maître. Ce sont : 

Saint Paul sur le chemin de Damas, exposé à Bruges en 1902, provenant de la 
collection Verhaegen, à Merrelbeke (photo Bruckmann). — Deux tableaux de saints 
se faisant pendant : Sainte Barbe en présence de son père, autrefois chez F. Lippmann, 
à Berlin (reproduit dans le catalogue de vente de 1918) et le Martyre de sainte 
Barbe, au Louvre. — Un diptyque de la Madone avec des donateurs, qui se trouvait 
en 1929 aux Galeries Reinhard, à New-York (reproduit dans le Pantheon, 1929, 
p. 77). — Le Martyre de sainte Barbe, chez V. Block, à Vienne (exposé à Vienne, 
à l'Exposition des maîtres flamands, en 1930). 

La liste ouverte par Dehaisnes est loin d’être close. A Douai même, dans 
la chapelle qui se trouve à droite du chœur, dans l’église, figure une Résurrection 
de Lazare qui porte aujourd’hui le nom de Bellegambe. Ce tableau est cité dans les 
guides, mais il n’en a jamais été question dans la littérature d’art. Il est à croire 


1. V . Dehaisnes, Le Nord monumental et artistique. 
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que c est de la même église que provient un second tableau : la Crucifixion de saint 
In pv 0 1 Le ® TA re * » » > ¢ À : À A T 
Pierre, qui se trouve actuellement au musée de Douai, attribué à Van Orley 


FIG. 2. — JEAN BELLEGAMBE. CRUCIFIXION DE SAINT PIERRE. (Musée de Douai.) 


(n° 125), et provient du legs Escalier. Les documents publiés par Dehaisnes prouvent 
que Bellegambe appartenait, au moins depuis 1506, à la paroisse Saint-Pierre, 
qu'il habitait rue Saint-Pierre, et il est fort vraisemblable que ce tableau, dont 
l'origine est douaisienne, ainsi que l'indique son sujet, fut exécuté pour cette église 
même. En 1527, Bellegambe se trouve encore cité lors de l'élection des échevins 
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de Saint-Pierre. Le Martyre de saint Pierre, par sa qualité, se tient fort près des 
scenes de martyres de Vienne, du Louvre, de Berlin (ancienne collection Lipp- 
mann) que nous avons 
déjà citées, et qui, 
avec leur réalisme 
affecté: plus que 
ressenti, et leur dra- 
matisme apprêté, res- 
pirent fort peu de 
conviction religieuse. 
En 1027, 
dans le commerce, à 
Bruxelles (chez L. Man- 
teau), une Mise au tom- 
beau, dans un paysage 
rocheux, a nombreux 
personnages, de demi- 
grandeur naturelle. Il 
ne m'a pas été possi- 
ble, malheureusement, 
d'en obtenir une pho- 
tographie. Une com- 
position sensiblement 
analogue se trouve 
actuellement au mu- 
sée de Varsovie. C’est 
un triptyque de notre 
maître, qui na pas 
encore été mis sous 
son nom, et qui était 
attribué jusqu'ici à 
D COR er l’école de Roger Van 
TOIOOOOMOMEMEE der Weyden. Au cen- 
tre, on voit une Mise 


FIG. 5. — JEAN BELLEGAMBE. TRIPTYQUE DE LUTZSCHENA. 


D) 2? a 
(Collection du baron Speck von Sternburg.) au tombeau 8 a Vinté- 


Extérieur des volets. 


rieur des volets, la 
Messe de saint Grégoire, avec un religieux donateur au premier plan, et la dona- 
trice accompagnée de saint Jacques, dans un paysage ; à l’extérieur des volets, 
en grisaille, le Christ au jardin et la Madeleine. Sur les prie-Dieu et sur le 
cadre ancien se trouvent reproduites plusieurs fois les armes -de l’auteur de la 
commande ; maiheureusement nous n’avons pu les identifier : une demande que 
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nous avions adressée a ce sujet aux archives de Douai est restée sans réponse. On 
y voit un chevron chargé d’une clef et de deux fleurs sur un fond portant trois trèfles. 
Une réplique exacte de la scène centrale a passé en vente, il y a plusieurs 
années, chez Lempertz, à Cologne, et provenait sans doute de l’atelier du maître. 
La composition, avec l’attitude 
caractéristique du Christ mort 
et de la Madeleine, reproduit 
un theme du xvé® siècle, de 
méme qu’un tableau de Peter 
Christus, au musée de Bruxelles. 
L'influence de Roger se mani- 
-feste particulièrement dans ces 
tableaux peu mouvementés de 
Bellegambe, dans les gestes 
courtois et comme figés des 
personnages, leurs figures trop 
grêles, leurs membres menus. 
I] arrive a Bellegambe ce qui 
se passe pour les maitres du 
xve siècle. Lorsquil tente de 
représenter des mouvements 
violents, soit dans l’expression, 
soit dans le geste, il aboutit a 
la grimace. Ce qui lui réussit le 
mieux, ce sont les scenes d’un 
ton lyrique, aux attitudes sim- 
ples, comme c’est le cas dans le 
triptyque de Varsovie, sur le vo- 
let de la donatrice. Ses paysages 
avec leurs feuillages gréles et 
leurs nuages légers ne sont pas 
dénués de sentiment, mais le sen- 
FIG. 7, — JRANSDELLEGAMBE; SADIE LOUIS, (Anclenne AE Gran) timent quis’y manifeste n'est pas 
plus réel que celui des primitifs. 

L'artiste nous montre une manière toute différente dans un autre autel, de 
mêmes dimensions, qui se trouve en Allemagne, dans la collection du baron Speck 
von Sternburg, à Lutzschena, près de Leipzig, et placé jusqu'ici sous le nom de 
Jan Mostaert. Ce triptyque nous présente côte à côte, lorsque les volets sont 
ouverts, les trois scènes principales de la Passion : le Portement de Croix, la Cruci- 
fixion, la Mise au tombeau, conçues dans cette manière mouvementée qui paraît 
surtout dans les autels d'Arras et de Lille. La Crucifixion, à l'angle gauche, au- 
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dessous d’un faux monogramme de Diirer, porte la date de 1511. Les peintures de 
l'extérieur des volets sont encore plus tumultueuses ; on y voit représentées la 
Bataille de Constantin et de Maxence et | Invention de la Croix par Constantin, cette 
dernière s’opposant au Portement de Croix dont elle imite l’ordonnance. L’entasse- 
ment de quantité de figures dans 
un espace étroit, comme il arrive 
dans le tableau de bataille sur- 
tout, est tres caractéristique en 
ce qui concerne Bellegambe, et 
se rencontre également dans 
nombre des autels qu'il a peints, 
notamment dans le Jugement 
dernier de Berlin. La composi- 
tion en est très irrégulière et ne 
présente aucune symétrie, tan- 
dis que, par ailleurs, dans la 
structure générale des autels, 
on relève un sens très décidé 
du rythme et de la symétrie 
intérieure, qui permet à notre 
maître d’ordonner les multiples 
parties de vastes ensembles, tels 
que le polyptyque d’Anchin. Les 
gestes, les têtes, portent l’em- 
preinte violente et sans nuances 
de l’affliction et de la fureur, 
que d’autres tableaux nous ont 
révélée. N’eussions-nous d’autre 
point de repère pour l’attribu- 
tion de l'autel de Eützschena, 
qu'i nous suffirait d’y retrou- 
ver, répétée dans la partie cen- 
trale, dans l’image de saint | 

FIG. 8. — JEAN BELLEGAMRE. PIETA. 
Jean, la même tête, du même Tableau exposé à l'Exposition des Primitifs français, en 1904. 
modèle peut-être, en laquelle 
Dehaisnes, sur l'autel du pressoir mystique de Lille, a cru pouvoir reconnaître 
un portrait de l’auteur par lui-même. . 

Ce problème iconographique est difficile à résoudre. On ne pourrait signaler 
aucun auto-portrait d’un artiste flamand du xve ou du début du xvie siècle, à 
l'exception de Lucas de Leyde..En ce qui concerne Bellegambe, nous avons son 
image dans un manuscrit d'Arras, où elle est soulignée de l'inscription : Maître 
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Jehan Bellegambe peintre excellent, mais il est vraisemblable que ce manuscrit n’est 
pas un original : il contient des dessins exécutés à une époque postérieure, de 
sorte que sa valeur authentique est inférieure à ce qu'on a cru jusqu ici. 

En tout cas, l’image que nous voyons dans le manuscrit d'Arras nous offre 
un portrait du maître qui semble copié sur un panneau. Quant à la tête ci-dessus 
mentionnée de l'autel de Lützschena, elle ne paraît guère être le portrait de l’au- 
teur par lui-même. 

Il n'est pas prouvé que Bellegambe ait été surtout un portraitiste, mais les 
portraits de donateurs qu'il a peints, la plupart très expressifs, laissent place a 
cette hypothèse. Du moins pouvons-nous tenter de lui attribuer un tableau reli- 
gieux qui présente le caractère d’un portrait, pas très individualisé, il est vrai. 
Il représente saint Louis, portant une flèche et une palme, sous l'aspect d’un jeune 
gentilhomme vu à mi-corps. Le tableau se trouvait dans la collection J. Cramer, 
à Dortmund, et passa en vente en 1919, sous le nom de Van Orley. Malheureuse- 
ment, la conservation en était fort défectueuse, et c’est peut-être la raison qui 
empêcha d’en identifier l’auteur. L'attribution à Bellegambe repose sur le type 
physionomique du personnage, la place des yeux, la forme du nez long et droit, 
le dessin de la bouche légèrement ouverte. De même que dans tous les portraits 
de donateurs qui se rencontrent dans l’œuvre de Bellegambe, le regard ne suit 
pas une direction déterminée mais l’expression assez vague se perd dans le vide 
et reflete le manque de vitalité et d’instinct du peintre. 

La composition de la Mise au tombeau, sur le volet de droite de l’autel de 
Lützschena, nous permet d'identifier un autre ouvrage du maître. Le groupe de 
Marie et de saint Jean est répété sous forme de figures a mi-corps sur un petit 
tableau qui se trouve dans une collection particulière, en France, et qui fut exposé 
en 1904 à l'Exposition des Primitifs français, à Paris. On y retrouve, presque trait 
pour trait, non seulement l’expression et l’attitude des deux figures, mais aussi 
le drapé du voile de la tête de la Vierge, de sorte que la composition semble avoir 
été transférée de. l’un à l’autre de ces ouvrages. La simplicité et le naturel sont 
sans aucun doute plus marqués dans les petites demi-figures, où le peintre a renoncé 
au jeu de lignes maniériste que l’on remarque dans l’autel de Lützschena, au profit 
de l’expressidn et du sentiment. 

Si nous nous en rapportons à une reproduction parue dans la revue russe 
Staryé Gody, en 1909, un autre ouvrage de notre peintre serait conservé bien loin 
du lieu de son origine. Le musée de la Société d'encouragement aux Beaux-Arts, 
à Pétersbourg, possédait un autel anonyme, passé depuis au musée de l’Ermitage, 
et que l'on peut attribuer, d’après tous ses caractères stylistiques, autant que 
la gravure permette de s'en rendre compte, à Bellegambe. Les saints évêques et 
abbés qui :‘y trouvent représentés sur les deux volets, à côté de l’Annonciation, 
indiquent ‘ue cet autel provient de la vallée supérieure de la Meuse, de la région 


de Valenciennes et de’ Douai, où saint Trond (Trudo) et saint Amand étaient | 
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honorés, et où des monastères leur étaient consacrés. Il est probable que cet 
autel fut exécuté sur la commande d’un des abbés, qui se fit peindre lui-même 
sur le panneau central, dans l'attitude d’un donateur, à côté de l’Annonciation. 
Sur le cadre ancien, les armes des Habsbourg sont deux fois reproduites ; elles 
paraissent aussi sur l'autel de Lützschena. De même que sur le polyptyque d’An- 
chin, l'architecture joue ici un rôle considérable, ce qui s'explique par l’union per- 
sonnelle dans les Pays-Bas, à l’époque de la Renaissance, du peintre et de l’ar- 
chitecte. Ce que Bellegambe s’est assimilé des formes générales de la Renais- 
sance compense ce qui lui manque d'originalité et de tempérament autonome. 
I n'est pas en cela seul de son espèce, car ce caractère éclectique, qui associe des 
éléments divers, est le fait de maint artiste de ce temps. 


NOTE ADDITIONNELLE 
LE MAITRE DE L’AUTEL DE BEIGHEM 


Dans la collection Johnson, a Philadelphie, se trouve, sous le nom de Belle- 
gambe, un tableau qui serait de nature a fausser l’idée que nous nous sommes for- 
mée de ce peintre, et que, pour cette raison, je .n’ai pas cité dans l'étude qu’on vient 
de lire. Il s’agit d’un Christ devant Pilate, entouré de plusieurs scènes. Cette com- 
position, par son maniérisme, et aussi par les gestes exagérés des personnages, 
rappelle, de loin, il est vrai, Bellegambe. Mais son auteur est tout autre. Dans 
l’église de la petite localité de Beighem, près de Bruxelles, on conserve de sa main 
un autel de plus grandes dimensions, avec des scènes de la Passion, composées 
d'une façon analogue, et qui a été publié pour la première fois par Wytsman dans 
ses Tableaux peu connus en Belgique. Ce maitre est vraisemblablement un Bruxel- 
lois, qui se rattache en partie 4 Van Orley, en partie a ce Maitre de la Légende 
de sainte Catherine, qui a été récemment identifié avec Pieter Van der Weyden, 
le fils de Roger. Le tableau de la collection Johnson attire l’attention par un éclai- 
rage que Bellegambe, complétement insensible aux effets picturaux, aurait été bien 


incapable de tenter. 
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FIG. I. — DEVANT D'AUTEL DE LA CATHÉWRALE DE BRAGA. 
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l'époque manuéline, l'archevêque de Braga, Dom Diogo de Sousa, nous 
donne, par la magnificence de son administration, un spectacle qui évoque 
tout le faste de l'Orient, répandu jusqu’en Europe avec les cargaisons de poivre 
et de cannelle. Ce prélat superbe fit construire son siège épiscopal en la forme 
d’un galion à la proue élancée, revêtu d’or et de pierres précieuses, que l'on croi- 
rait ancré sous le lacis gothique des voûtes de la métropole, comme à l'ombre d’une 
palmeraie hindoue. Amoureux de cette somptuosité portugaise éclose au XvI® 
siècle, aux feux d’un éblouissant mais éphémère soleil de gloire et de richesse, il 
eût volontiers pris rang, à Rome, dans l’escorte de l'ambassadeur Tristan da Cunha, 
assis sur le howdah d’un éléphant, symbole orgueilleux des satrapies, pour asper- 
ger d'eau bénite le populum romanum dominé par la tiare assez paienne de Léon X. 
Le mémoire qui énumère les travaux exécutés sur ses ordres à Braga nous le 
représente comme un grand bâtisseur, débordant de paternelle sollicitude, préoc- 
cupé non pas seulement de sa charge ecclésiastique, mais des besoins temporels 
‘de la cité que son magique bâton pastoral allait remplir de merveilles. 
| Or, de ce mémoire il appert qu’« il fit démolir l’ancien maitre-autel et en fit 
construire un nouveau, tel qu'il existe encore, et commanda le rétable de l'autel 
et les tombeaux du susdit maître-autel, en pierre d’Ança, ainsi que les dorures 
des boiseries, le tout ainsi qu'il existe en ce moment ». L'inscription gravée sur 
l'autel porte la date de 1500. | 
Cet ensemble monumental, d’une grande beauté, si l’on en juge d’après le 
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fragment qui en subsiste, fut mutilé au xvirre siècle par l'évêque Dom Gaspar de 
Bragance qui, dans son ardeur réformatrice, prit à tâche de submerger les rues 
et les sanctuaires sous les flots en délire d’un style rocaille précieusement torturé. 
Les tombeaux se trouvent actuellement dans la chapelle Saint-Laurent ; quant 
au retable, il n'en reste que la Vierge, encore auréolée d’une grâce gothique, gar- 
dant dans son déhanchement le souvenir d’un style révolu, mais par le luxe de 
ses broderies et la noblesse de son geste annonçant le faste de la Renaissance. 

Le retable a été détruit, mais le devant d’autel a échappé à la catastrophe, 
scindé toutefois dans sa partie gauche pour s'adapter à de nouvelles proportions. 
Construit en pierre d’Ançà, il se compose actuellement de six panneaux encadrés 
de motifs nombreux et capricieux, où domine le principe de l'opposition des 
courbes et des contre-courbes caractérisant la fantaisie pléthorique du flamboyant 
portugais connu sous le nom de « manuélin ». La ligne des arcs va du plein-cintre 
au polylobe. Tantôt elle se partage à l’extrados pour marquer le profil de l’acco- 
lade, tantôt elle se dédouble pour s’unifier de nouveau, dessinant des losanges 
curvilignes, qui s’achèvent en gables fleuris aux tympans, délimités par un second 
arc. Il n'est pas un seul élément dans toute cette composition qui échappe aux 
ultimes formules de l’art ogival, pas même le détail de la chaîne qui court à l'ombre 
du saillant de la frise. 

Dans le plus grand des panneaux — celui-ci se trouvait jadis au centre — le 
Christ monte au Ciel, sur son suaire que deux anges aux ailes éployées tiennent 
étendu. Les panneaux latéraux sont occupés par les apôtres, groupés deux par deux, 
dans l'attitude de la controverse ou de la confidence, animés ou placides, expri- 
mant la contradiction ou la persuasion, dualisme dont Donatello avait déjà 
donné l'exemple sur la porte de la sacristie de Saint-Laurent, à Florence. 

Il y a pourtant une différence, du point de vue plastique, entre le style 
des figures et leur encadrement décoratif. Celui-ci est nettement gothique, tan- 
dis que les statues sont régies par l'esprit de la première Renaissance. Le 
modelé de presque toutes les têtes est d’une uniformité qui révèle le souci de s'en 
tenir à un parti conventionnel. Si on les passe en revue de gauche à droite on n ob- 
serve que les variantes insignifiantes d’un même masque stéréotypé. Dans ces 
physionomies uniformes transparait cette harmonie grave des traits, cette empreinte 
austère de grandeur morale qui, auréolant ce groupe de personnages, leur con- 
fère un caractère non pas individuel, mais typique. | 

Deux exceptions vont à l'encontre de ces observations : ce sont d'abord, dans 
les deux panneaux immédiatement à gauche et à droite du Christ, la tête tonsurée 
et la barbe drue de saint Pierre, la face juvénile et imberbe de saint Jean. Jus- 
qu’au dernier panneau, exception faite de ces deux cas, on constate une parenté 
évidente, une monotonie quasi absolue dans les visages, où se devine l'action d un 
ciseau essentiellement décorateur, un parti pris de stylisation. Les cheveux légè- 
rement bouclés garnissent tout le crane et descendent en pointe jusqu'au som- 
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met du front; la barbe ondule en volutes, animée du méme mouvement majes- 
tueux. Le nez fin et droit est d’une pureté de ligne presque hellénique. 

Lorsque l’on parvient au dernier édicule, l'aspect change brusquement, sur- 
tout lorsque le regard atteint la dernière figure. Celle-ci nous offre une tête chauve, 
la face imberbe, le nez légèrement busqué, les pommettes saillantes, les yeux petits 

et gouailleurs, le tout décelant un réa- 
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DE LA CATHÉDRALE DE BRAGA.’ core été fixés par le canon classique. A 

l’époque médiévale, durant le x11® siecle 

notamment, la barbe revétait de gravité les images des Apôtres, mais au XIV® 
siècle, cette tradition commença à se perdre. 

Profitant de cette liberté qui le dégage de toute contrainte dogmatique, 
l'auteur du devant d’autel de Braga apposa sa signature vivante à l’une des 
extrémités de sa composition. Quantité d’artistes ont pris place dans leurs 
propres ouvrages en qualité d’orants ou de comparses. Mais ici le rôle de 
notre homme est moins modeste, c’est à titre de personnage de l'Évangile, chargé 
d'une fonction divine, qu'il apparaît. En pénétrant dans la vie éternelle, il pose 
avec assurance pour l’immortalité. On eût été en droit à cette époque, de l’accu- 
ser de sacrilége, comme Phidias le fut par les Athéniens. Sa témérité trouve peut- 
être son explication dans le signe des temps nouveaux. Reportons-nous à la date 
d'exécution du rétable. Nous sommes en 1509. Le florilège poétique de l’âme médié- 
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vale commence de se flétrir. Les mistéves aidant, les bonnes gens, simples artistes 
ou modestes jeunes filles, incarnent les figures divines. En dépit de la censure 
canonique qui régit toute composition religieuse, aussi bien au théatre que dans 
les arts plastiques, les mailles du filet étaient assez larges pour laisser passer cer- 
taines licences qui n’offensaient pas le dogme. 

Mais est-ce bien un imagier qui apparait sur le devant d’autel de Dom Diogo 
de Sousa ? Il ne saurait y avoir là-dessus aucun doute. Un examen attentif nous 
en a persuadé. Sur le coutelas attaché à la ceinture, nous avons découvert le / 
initial de fecit, par quoi se traduit toute signature d’artiste à cette époque. Ce 
saint Barthélemy incarne donc son auteur. 

Cette découverte nous a mis sur la voie d’une seconde trouvaille. Un / paraphe 
également la scie de saint Simon. Y aurait-il eu deux imagiers ? Si nous portons 
notre attention sur la physionomie du personnage, nous constaterons qu’elle se 
dégage, elle aussi, de la convention qui a présidé à l'exécution des autres Apôtres ; 
au lieu d’une norme décorative, nous relevons un naturalisme ~: she à 
la reproduction des traits individuels. C’est bien là un portrait 5 
d'un individualisme typique y dominent et le distinguent des 
pagnons de pierre : le front légèrement dénudé, la barbe simple 
boucles stylisées en volutes, une expression contemplative d’ .el- 
lectuelle analogue à celle de certains bustes d’humanistes de la ei.  .nce. 

Deux artistes collaborèrent par conséquent à l’exécution de ce devant d’au- 
tel. Rappelons que c’est à deux sculpteurs que le grand-père du connétable Nunal- 
vares commanda son tombeau, au xIve siècle, dans la même cathédrale, ainsi 
que nous l’apprend un précieux document découvert par M. Alberto Feio dans 
les archives de la Bibliothèque de Braga. En cé qui concerne la commande le 


Dom Diogo de Sousa, il est possible que l’un des deux exécutants se soi gé 
des images et l’autre de la moulure ornementale. Ce dernier ser?! -aché 
au traditionalisme ogival, tandis que l’autre aurait cédé à l’° _cleur de 
l'italianisme, tout en gardant le souvenir de la tradition go: ut-étre faut- 
il aller plus loin dans notre effort d'identification. Les noms non et de Bar- 


thélemy ne seraient-ils pas aussi ceux des deux maîtres, et dans la légion des 
artistes de la fin de l’ère médiévale, au Portugal, ne pourrait-on pas trouver deux 
noms qui s’ajustent à ces données du problème ? Mais ne soyons pas, pour cette 
fois, si exigeants, et contentons-nous de considérer, dans ces deux portraits, deux 
de nos plus remarquables imagiers du début du xvie siècle. 


Joao BARREIRA. 
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« In divina complicatione omnia absque differentia coin- 
cidunt ; in intellectuali contradictoria se compatiuntur; in 
rationali contraria, ut oppositae differentiae, in genere sunt. » 

Nicolas de Cusa, 
Hommage à I. P. 


OUS :ns à une époque symptomatique. Elle a débuté par le triomphe 
(a tivisme outrancier, par la proclamation des lois, censées uni- 
verselles ‘vité sur tous les terrains : scientifique, philosophique, artis- 
tique, e sophie s’enfermait, naguère encore, dans les limites modestes 
de la psy e la théorie de la connaissance, et niait la valeur même de la 


métaphysiqu*, sa science confessait un relativisme abstrait ; enfin, son art pro- 
clamait les droits absolus de la vision subjective et de l'imagination personnelle. 

Ne sortons pas de ce dernier domaine, qui nous intéresse ici par excellence. 
Les artistes du début du xx® siècle ont commencé par proclamer la faillite de toute 
l'esthétique objective. Ils ont entrepris, chacun selon les tendances de son groupe, 
l’analyse de la couleur, de la forme, de nos visions, de nos idées. A l'opposé des 
grands arts synthétiques des autres époques, cet examen téméraire nous a révélé 
les procédés techniques, et sans doute l’exposé de ses moyens dépassait en intérét 


l'importance du*’  «t à atteindre. L’impressionnismea cédé la place au fauvisme 
et au cubisme - ‘une réaction contre la conception « imitative » de l'art — 
qui s’attachent « aerche de la couleur pure, de la forme pure. Un vaste champ 


d’expérience s’est ouvert. Or, a l’heure qu'il est, cette étape est déjà dépassée. 
Une nouvelle esthétique se dessine. On a commencé par nier la validité des anciennes 
valeurs ; on est en train, maintenant, de renoncer de plus en plus au subjecti- 
visme naguère encore triomphant. 

On commence à abandonner tout ce qui tend au détriment des éléments fon- 
damentaux et organiques de l’art. La vie des formes et des couleurs pures perd 
de son ascendant. Toutefois, les expériences n’ont pas été sans utilité, leur ensei- 
gnement peut être fructueux : les possibilités artistiques s’en sont trouvées accrues, 
les grands moyens de l’art et aussi ses limites ont été révélés. Tout en profitant 
des richesses acquises, les jeunes proclament le retour à la tradition. 

Cette tendance se fait sentir dans tout le domaine de l'esprit. De même que 
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l’œuvre destructrice des sophistes et des sceptiques a précédé les «Idées » absolues 
de Socrate, de Platon, de Philon, de même que le criticisme de Kant a abouti à de 
nouveaux systèmes métaphysiques, de même la pensée contemporaine ou, en tout 
cas, un courant important de cette pensée, de l’art, de la science de notre temps, 
tend vers ce qu’on peut appeler une nouvelle objectivité ou, ce qui revient au 


mms 


é bg eg 
aes Ê oo PAR OP St pe Bis à 0e ohn 5 nS | 


Phot. Aliuari. 


FIG. I, — FRA GIOCONDO (?). LA LOGGIA DE VERONE. (xv° siècle.) 


même, vers le nouvel Absolu. Le vitalisme en biologie, la métaphysique et la 
morale telles que les conçoit M. Henri Bergson, une théorie d’art telle qu'elle se 
présente chez M. Heinrich Wélfflin, en sont des témoignages incontestables. 


\ 


Ces recherches de l’Absolu, ces retours à l’Absolu, ne sont pas des phénomènes 
entièrement nouveaux, nous l’avons dit. L'analyse, la revision des valeurs sont 
sans doute nécessaires au renouvellement de l'esprit de recherche, qui profite ainsi 
de l'expérience et du doute, s'enrichit et acquiert un nouvel éclat, tandis quil 


s'adapte mieux aux exigences de l’époque. 
Ainsi, , lonner un exemple pris dans le domaine de l’esthétique, il n'est 
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pas sans intérêt de signaler les vicissitudes de certaines notions, jadis considérées 
comme d'indiscutables réalités, décriées depuis, et qui sont sur le point de rede- 
venir absolues, mais autrement comprises et autrement approfondies par la recherche 
théorique. 


Je pense en particulier à l’idée qu'on se fait et qu’on se faisait de l'entité 


Phot. Brogi. 


FIG. 2. — MICHEL-ANGE. BIBLIOTHÈQUE LAURENTIENNE. (Début du baroque. ) 


couverte par le terme de beauté. Cette notion tellement sublimisée par l’école socra- 
tique, dans |’Antiquité, a évolué, nous le savons, et, au cours des temps, s’est trou- 
vée remplacée par des valeurs variables et relatives. Au XIX® siècle, siecle d'his- 
toriens, elle ne sert qu'à exprimer une notion esthétique subjective, qui dépend 
du goût d’une époque, d’une race, d’un groupe, etc. Elle dégénère complètement 
de nos jours et devient une simple catégorie psychologique, l'expression d'un rela- 
tivisme absolu, qui ne correspond plus à aucune réalité concrète. En est-il ainsi 
à jamais ? Il est permis d’en douter. Les cycles des civilisations et des idées ne 
sont qu’un éternel retour, entraînant l'enrichissement assuré de ce que le com- 
mun appelle le temps, la durée. 
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On commence dès maintenant à chercher autre chose }. 

Parmi les esthéticiens modernes, M. Heinrich Wôlfflin a contribué plus que 
tout autre à la recherche des éléments objectifs de notre émotion esthétique. Il 
les découvre dans la correspondance établie entre les éléments psycho-physiolo- 
giques et les formes d’une œuvre 
d'art. 

Le savant zurichois a dé- 
blayé le terrain d’une façon ra- 
dicale dès le début de ses re- 
cherches: les notions arbitraires 
cèdent le pas, grâce à lui, à des 
définitions claires dont la valeur 
objectiveest sans conteste. Elles 
facilitent l'intelligence d’une 
œuvre d'art, en laissant de côté 
lesappréciations de valeurs, sub- 
jectives par leur nature même. 

La thèse de doctorat de 
M .Wolfflin, publiée en 1886 et 
intitulée Prologomena zu einer 
Psychologieder Architectur, con- 
tient en germe les idées qu'il de- 
vait développer plus tard. Par- 
tant du principe homo mensura 
rerum, c’est la théorie de I’ Ein- 
jtihlung (sympathie symbo- 
lique) qui sert à l’esthéticien 
de point de départ. Il reste 

PE dans ce premier ouvrage sur le 

HOT EE BIRR OD EUR, PRATER RAR RER ee terrain des formes architectu- 

(Arexxo, église Saint-Francois.) Style linéaire. 
; rales, et commence par énoncer 
le postulat que voici: Man durchwandert mit Erstaunen die Geschichte und beo- 


1. Il est peut-être temps, en effet, de ressusciter cette notion de la beauté, en l'interprétant en un 
sens plus large, à la manière platonicienne, pour y retrouver un aspect de la réalité absolue, désignée 


jadis par le terme 2/2: 22y20:<. Assurément, le caractère absolu d’une valeur esthétique, dégagé 
des influences de l'époque, des variations du goût, des idées courantes, etc.,ne saurait s'exprimer que 
par une loi immutable régissant les rapports plastiques, musicaux, picturaux, correspondant néces- 


sairement à l'émotion artistique passée, présente ou future, mais non pas à une formule figée. En 
d'autres termes, cette notion de la beauté devrait subir une évolution semblable à celle qui s’est pro- 
duite dans l'histoire de la philosophie en ce qui concerne la notion d’Univers, où l'unité du principe 
de la matière des philosophes anciens a cédé la place à l'unité du principe de causalité chez les pen- 
seurs modernes. Elle symboliserait, dans le domaine du concret et’ de l'objectif perçu par nos sens, visuel, 
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bachtet wie die Architectur überall das ‘Ideal des Menschen in Kérpergestalt und 
Korperbewegung nachbildet, wie selbst grosse Maler fur ihre Menschen eine 
entsprechende Architectur geschaffen haben. (En suivant l’histoire, on s’apercoit 
avec surprise que l'architecture imite parfois l'idéal humain en ce qui concerne la 
forme corporelle et le mou- 
vement des corps; c'est ainsi 
que les grands artistes ont 
créé les images des hommes 
d'après les lois architectoni- 
ques qui leur correspondent.) 

Donc, d'après notre au- 
teur, les formes architectoni- 
ques éveillent chez nous la 
sensation esthétique pour au- 
tant qu'elles sont senties avec 
une espèce de sympathie sym- 
bolique (Einfühluneg). 

Tous les éléments archi- 
tectoniques de la forme et de 
la matière correspondent à des 
éléments psycho - physiologi- 
ques extérieurs (limitation, 
mesure) et intérieurs (régula- 
rité, symétrie, proportion, har- 
monie). L'analyse de chaque 
élément particulier est expo- 
sée longuement dans l'étude 
de Wälfflin. La conclusion dé- 
passe le sujet et annonce déjà ne 
l'analyse générale de toute forme FIG. 4. — CORREGE. MADONE DE SAINT JEROME. (Détail.) 
artistique. « L’intelligence pro- Re eer ae 
fonde de l’histoire des formes, dit-il, ne sera possible que lorsqu’on saura quelles 


auditif, tactile, le retour à l’idée du principe absolu. Elle nous permettrait ainsi de saisir, à travers 
nos sensations, à travers les formes, les couleurs et les sons accidentels de notre monde extérieur ou 
intérieur, leur aspect réel. Nous pourrions voir, entendre, sentir et exprimer l'essence et l’image vraie 
des choses ou le rythme caché de la vie et de la respiration, en « écartant les symboles banaux, utile- 
ment et pratiquement adoptés tous les jours ». C’est ainsi que la notion de la beauté correspondrait 
dans le domaine de la réalité concrète aux deux autres notions absolues, celle du bien, dans le domaine 
intérieur et vague des sentiments (ce que M. Bergson appelle la morale dynamique), et celle de la 
vérité, dans le domaine abstrait, purement intellectuel. Ces trois notions ne seraient-elles pas, au fond, 
des expressions partielles, différentes et spécifiques de la même entité, de cet Absolu qui englobe, 
dans son unité synthétique, tout ce que les anciens Grecs comprenaient déjà sous les formes diverses 


de 'Avzyzn, Tôyn, Aaipuwv ? 


\I DE RECONSTITUTION, PAR GEYMULLER, DE LA FAÇADE DE SAINT-PIERRE DE ROME, 
SELON LE PLAN DE GIULIANO DA SANGALED, 
RECONSTITUTION, PAR GEYMULLER, DE LA FAÇADE POST ÉRIEURE DE SAINT-PIERRE DE ROME, 
SELON LE PLAN DÉFINITIF DE BRAMANTE, 


FIG. 7. — ESSAI DE RECONSIIFUTION, PAR GEYMULLER, DE SAINT-PIERRE DE ROMI 
SELON LE PLAN PRÉTENDU DE RAPHAEL, 
FIG. 8. — FAÇADE ACTUELLE DE SAINT-PIERRE DE ROME, 
PAR GIACOMO DELLA PORTA, MICHEL-ANGE, CARLO MADERNA,. 
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sont les fibres de la nature humaine qui s’émeuvent au contact des formes créées 
par notre imagination. » Par là, l’auteur jette un pont vers sa grande construction 
théorique, définitivement développée dans ses Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, 
brillante conclusion de ses recherches esthétiques, parue seulement en 1915. 


Je n'ai pas l'intention de passer en revue, l’un apres l’autre, les travaux que 
le maître a eu l’occasion de publier pendant sa longue et laborieuse carrière. 

Pour ne citer que les principaux : Die Jugendwerke des Michelangelo (1891), 
Die Kunst Albrecht Diirers (1908), Die Bamberger Apokalypse (1918), Italien und 
deutsche Formgefühl (1931), etc., toutes ces études, pour intéressantes qu'elles 
soient, dans les limites d’une question particulière, n’apportent pour ainsi dire 
rien de nouveau pour compléter les trois ouvrages qui définissent sa position et 
sa méthode d’une façon complète, je veux dire : Die klassische Kunst, avec son 
complément, Renaissance und Barokko, et Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, qui 
présentent, je le crois du moins, le fonds de sa pensée. C’est a dégager l'originalité 
de ces trois ouvrages que je m’attacherai dans les pages qui suivent. 

L'Art Classique, paru en 1898, a pour but de déterminer l'esprit, les senti- 
ments nouveaux qui correspondent à l’art italien du xvi® siècle, opposé à celui 
du xve. Chez les artistes de la haute Renaissance une conception synthétique 
succède au gout de la perception détaillée des primitifs. Une nouvelle notion de la 
dignité humaine voit le jour. La gravité classique remplace la légèreté, le primesautier 
dominant jusque là 1. La distinction des manières, le caractère imposant, l’impor- 
tance du thème principal, le sérieux, tout cela détermine la conception esthé- 
tique nouvelle. Un nouvel idéal commence à régner, l’homme devient le centre 
absolu de la conception artistique. Son attitude et ses gestes sont empreints d’une 
singulière fermeté. Les types préférés des artistes changent : les profils nobles, les 
nez prononcés, les fronts recouverts de cheveux, s'opposent aux nez camus et 
capricieux, aux grands fronts virginaux du xve siècle, etc. (fig. 3, 4). Mémes 
_ modifications dans le costume, l'architecture (fig. 1, 2), le paysage. 

L'influence du grand, du superbe, de l’antique, se fait sentir de plus en plus. 
L’esthétique nouvelle se caractérise par une nouvelle vision : le sentiment de la 
proportion, de l'espace, des masses, de la grandeur, s’est éveillé. Le respect de la 
ligne, la relation du cadre et du sujet, la concentration des masses, sont l’objet de 
soins nouveaux, Les principes de simplicité grandiose et de clarté commencent à 
régner. On tend à l’enrichissement par la recherche de la variété dans l'attitude; 


1. Une évolution parallèle entraîne la poésie des deux époques, ainsi le style «linéaire», visuel, détaillé 


de Boiardo et de l’Arioste s'oppose au style « musical», intense, tendant vers l'impression générale, du 
Tasse. Cf. mon étude sur L'art de T. Tasso dans la « Gerusalemme Liberata », dans La Revue du XVIe 
siècle, t. XIV, 1927 ; de même, Th. Spoerri, Renaissance und Barokko bet Ariosto und Tasso, Versuch 
einer Anwenaung Wülffin'scher Kunstbetrachtung, Berne, 1922. Consulter aussi L. Ranke, Zur Ges- 


chichte der ital*enischen Poesie (Abhandlungen der Akademie der Wissenschaft zu Berlin, 1835). 
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la troisième dimension, presque négligée jusqu’à cette époque, joue maintenant 
un rôle primordial, aussi bien que les raccourcis et le modelé. Enfin, l'idée 
de subordination, le groupement des éléments d’une composition autour d’un 
point central, la soumission des détails à un effet d'ensemble, la solidarité entre 
les figures et leur cadre, entre l'édifice ou les statues isolées et la nature, tout cela 
contribue à l'unité et a la cohésion. Ainsi se révèle et s'impose l'importance des 
éléments de la forme et de la couleur où la vision artistique trouve en elle-même 
sa raison d'être et son but. 


Après la publication d’études consacrées à des sujets limités par le cadre d’une 
époque, d’une conception, d’une nation déterminée, le système de M. Wolfflin 
acquiert dans ses derniers ouvrages une ampleur plus grande, une portée plus 
universelle et; pour ainsi dire, plus philosophique. Je pense surtout à son œuvre 
maîtresse : Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, et aux études postérieures qui ne 
font que développer les mêmes données. Dans ses exposés d'ensemble, M. Wolfflin 
ne s'en tient plus a une époque et à un pays: les tendances psychologiques 
générales et universelles vont le préoccuper presque exclusivement. Le point de 
départ du système ainsi conçu consiste dans la définition de deux genres d’expres- 
sion artistique profondément différents dans leur essence et que la plupart des 
historiens de l’art et de la littérature désignent par des termes arbitraires et inexacts. 
Il s’agit de la notion de classicisme et de romantisme. L'application habituelle 
de ces deux mots à certaines périodes chronologiques donne lieu à des confusions, 
ou à des définitions discutables et inutiles. 

En réalité, deux dominantes qui s'opposent précisent le caractère de l’art au 
cours de toute l’histoire. Ces deux modes d'expression du monde extérieur, ces 
deux traitements radicalement différents se succédant dans le temps, sont déter- 
minés par les caractères opposés de complexes psychiques. 

Dans l’un des deux cas l’œil de l'artiste isole dans l’espace et fixe dans le 
temps des formes nettes, précises, plastiques, perçues réellement dans tous 
leurs détails, formes limitées, parfaites dans leur objectivité finie et extériorisée. 
Ainsi, dans le monde qui nous entoure, ce monde de « phénomènes » — gztvéueva, 
dans le sens platonicien du mot, — l'artiste découpe et cristallise des tableaux, 
colorés, des statues de marbre, des architectures aux proportions impeccables, 
d’une rigueur parfaite, des combinaisons rythmiques et sonores d’une clarté trans- 
parente. Cette objectivité harmonieuse, calme, claire, dont les éléments sont emprun- 
tés directement et scrupuleusement à la réalité, fondée sur la vision nette, sur 
les perceptions de nos sens, sur limitation de ce qui est en dehors de nous, c'est 
la base psychologique de l’art classique, de l’art imitatif. 

Mais une autre tendance s'oppose à cette conception, dans le développement 
historique de l’art. A travers les formes accidentelles du monde visible, on cherche 
à retrouver l’idée — le vosÿwevey — la force dynamique et créatrice, l'impression 
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intérieure, insaisissable et mobile, les masses, les taches colorées, les rapports de 
la lumière et de l’ombre, la sensation interne de la vie conçue comme un ensemble, 
et, sous le voile des joies et des tristesses, le rythme du processus vital, 
l'alternance de la dépression et de l’exaltation, la racine de l’amour et de 
la souffrance, enfouie plus pro- 
fondément dans l’âme humaine 
que les sentiments les plus in- 
times. C’est 1a ce qu’on appelle 
généralement l’art romantique, 
surtout dans le domaine de la 
littérature. « Décomposer le 
monde visible, retrouver les 
éléments de sa formation, les 
éléments constructifs, les do- 
minantes, reconstruire une syn- 
thèse correspondant à la men- 
talité d’une ère nouvelle... 
abandonner les modèles impo- 
sés comme une servitude par 
la nature, créer un monde fac- 
tice et irréel de décoration pure, 
de formes libres et imagées, 
de nuances irréelles et savam- 
ment assorties, remplacer la sy- 
métrie paresseuse par des com- 
binaisons asymétriques équili- 
brées, réduire les formes com- 
pliquées à des idées géométri- 
ques, primaires, convention- 
nelles, génératrices d’un ordre 


Phot. Anderson. 


FIG. 9. — RUBENS.» SAINT THOMAS L’APOTRE. (Madrid, Musée du Prado.) nouveau, tel est le but de cette 


(Exemple du style « plastique ».) 


autre tendance, tendance cons- 
tructive dans l’histoire de l’art. » L'art égyptien, l’art byzantin, l’ancien art re- 
_ ligieux russe, l’art gothique, l’art baroque (pour ne citer que quelques exemples), 
tous relèvent plus ou moins de cette attitude psychologique. 

Ainsi, au lieu d’une définition vague et accidentelle, limitée par le temps, le 
lieu et les faits secondaires, parfois contradictoires (on découvre des éléments 
«romantiques » dans les périodes « classiques » et vice versa), nous atteignons 
des notions essentielles dans l’histoire de l’art considéré comme une des expres- 
sions de notre vie spirituelle et la réalisation de nos diverses tendances psychiques. 

Telles sont les conclusions générales qu'on peut dégager du système du maître. 
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M. Wolfflin en fait l'application concrète au monde des formes et des couleurs. Il 
est amené par la à étudier les courants qui traversent l’histoire de l’art, en dé- 
signant la tendance « classique » sous le terme de style linéaire, et la tendance 
« romantique » sous celui de style pictural. Dans les Kunstgeschichtliche Grundbe- 
griffe, il oppose ces deux 
modes et montre que cer- 
taines périodes sont particu- 
lièrement propres à adopter 
premier. C'est le cas du ve 
siècle grec, de la Renaissance 
(voyez les plans de Saint-Pierre 
de Rome, par Bramante fig. 6) 
où les artistes sont épris de 
netteté plastique, des détails 
développés, jouant tous le 
même rôle important, de la 
ligne nette, du contour souli- 
gné, du corporel, des valeurs 
tactiles, des surfaces closes et 
définies. D'autres périodes, par 
contre, tendent à l'expression 
de l’ensemble, animé d’une vie 
interne, au rendu des masses 
dont les contours se perdent 
dans un halo, où l'apparence 
cache la réalité, où le clair- 
obscur et le jeu des lumières 
et des couleurs, aux limites 
imprécises, forment une unité 
indivisible et illusoire. C’est le 


Phot. Giraudun. 


Cas du baroque et du gothique, FIG. 10. — REMBRANDT. SON PORTRAIT A UN AGE AVANCE. 


(Musée d'Aix.) Exemple du style « pictural ». 


où le rôle des ombres dissi- 
mulant une partie des matériaux est si important dans l'architecture, où le 
principe d'unité offusque tout le reste (voyez le Saint-Pierre de Michel-Ange, fig. 8, 
où la coupole domine toute la construction qui est réduite à l'état d’accessoire). 
En outre, certaines races manifestent une prédisposition pour l’une ou l'autre de 
ces deux tendances : l’art des Nordiques est plutôt pictural, celui des peuples ro- 
mans, plastique. M. Wé6lffin compare Rembrandt à Michel-Ange, et Rubens à 
Rembrandt (fig. 9 et 10). 

C'est aussi dans le temps qué l’on observe l'alternance et la succession de ces 
rythmes opposés (classicisme et baroque ; début du gothique et gothique tardif, etc.). 
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L'importance et l'intérêt de ces recherches qui renouvellent réellement l’histoire 
de l’art réside dans la possibilité d’une enquête objective, d’un progrès dans la 
connaissance des conquêtes réalisées par l'esprit créateur artistique à travers les âges. 


Ainsi, dans son ouvrage capital, M. Wälfflin nous expose une conception 
philosophique nouvelle de l’art envisagé dans son ensemble, où toutes les formes, 
les rapports des lignes, des couleurs et de la lumière, toute l'expérience plastique 
et picturale de l'humanité trouvent leur place 1. 

C'est notre psychologie, ce sont nos sensations, donc les éléments les plus 
subjectifs et les plus instables de notre être, qui lui servent de point de départ. 
Mais, précisément, le grand mérite du savant aura été de montrer que cette insta- 
bilité et cet arbitraire apparents sont en réalité la manifestation d’un nombre 
limité de rapports préétablis entre les éléments psychiques et les expressions artis- 
tiques. Ces catégories objectives, ces modes persistants, régissent et ont régi de 
tout temps notre sensibilité. Quelle que soit la diversité de nos sensations, de nos 
expériences et de nos réalisations dans le domaine de l’art, ces catégories obéissent 
toutes à une loi constante, innée à la psychologie humaine, c’est la loi des rapports 
immuables qui relient les formes et les couleurs d'une part, nos réactions et nos 
émotions esthétiques de l’autre. Cette constante est sans doute quelque chose 
d’absolu ; sa constatation est le point capital des recherches de M. Wé6lfflin, c’est 
elle qui rend son analyse si actuelle. Nul doute que par la ne s'ouvre un nouveau 
chapitre dans l’histoire de l’art et dans les études esthétiques. 


Myron MALKIEL-JIRMOUNSKY. 
Paris, juillet 1932. 


1. M. Wolfflin ne parle que de l’art occidental, mais l’art oriental se préterait facilement à une sem- 
blable analyse. 


FIG. II. — CARADOSSO. 
‘aille de Jules IL: revers représentant Saint-Pierre de Rome;*selon Je plan de Bramante. 
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DELACROIX ET RUBENS 


LA JUSTICE DE TRAJAN 
ET L'ÉLÉVATION DE LA CROIX D’ANVERS 


©): connaît l'histoire du grand tableau de Delacroix, la Justice de Trajan, 
que le musée de Rouen a envoyé récemment à l'Exposition de Londres. 
On sait comment cette vaste toile paraphrasait un passage de Dante, à travers 
les rocailleux alexandrins d’Antony Deschamps, que rappelait le livret du Salon 
de 1870 où elle fut d’abord exposée : 


Une veuve était là, de douleur insensée, 
S'efforçant d'arrêter sa marche commencée : 
Autour de l’empereur s’agitaient les drapeaux, 

Et la terre tremblait sous les pieds des chevaux... 


Ce fut alors un scandale comparable à celui qu'avait déchaîné la Mort de 
Sardanapale en 1824 : Alphonse Karr comparait la composition du tableau à la 
procession du Bœuf gras, et le « cheval rose », bien déteint depuis, de l’empereur 
romain, provoquait l’exaspération des Classiques. Mais la fureur de ceux-ci n’em- 
pêcha point l'administration des Beaux-Arts d'acquérir l'œuvre pour en faire 
don au musée de Rouen. Cinq ans avant sa mort, en 1858, Delacroix se complai- 
sait encore à reprendre le même sujet dans une réplique de dimensions très réduites 
dont la manière nerveuse et vibrante rappelle à certains égards l’art de Goya. 

Telle que nous venons de la rappeler, l’histoire de cette toile célèbre, qui tient 
une place importante dans l’œuvre de Delacroix, nous paraît pouvoir être un peu 
complétée. 

En septembre 1838, Élisabeth Boulanger, la future Mme Cavé, avait entraîné 
le peintre en Belgique et en Hollande dans une fugue plaisamment racontée par 
M. Raymond Escholier. Avant la déception qui devait marquer la fin du voyage, 
Delacroix avait vu force « belles peintures », il avait étudié à nouveau « le grand 
Rubens, ... le Dieu de tout ce monde-là »; à Anvers, qu'il avait « bien vu »!, 
il n'avait pas manqué d’aller retrouver à la cathédrale ou au musée les grands 


1. Lettre à Pierret du 21 septembre 1838. 
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chefs-d’ceuvre qu’au temps de son adolescence il avait assidûment contemplés 
avant 1815 dans les riches collections du Louvre impérial ; et nous ne pouvons 
nous empêcher de penser qu’en présence de tant de splendeurs l'artiste avait pu 
parfois paraître à son amie la négliger un peu. 

C’est alors, nous semble-t-il, 
que la vue du retable de l’Élé- 
vation de la Croix dans le tran- 
sept de la cathédrale anversoise 
lui a suggéré l’un des themes au 
moins et peut-étre la composition 
d’ensemble de la Justice de Trajan. 

Si lon .comparejen ceticmaic 
tableau de Rouen avec les scénes 
peintes par Rubens sur la face 
intérieure des volets du triptyque 
d’Anvers et en particulier avec 
celle du volet de droite, la res- 
semblance entre les deux ceuvres 
parait assez nette. Suivant son 
habitude, Delacroix a précisé 
ensuite dans des dessins et dans 
des esquisses les détails et la 
conception générale de sa com- 
position et il a orchestré celle-ci 
de thèmes magnifiques en rem- 
plissant d’architectures et de 
personnages romains avec leurs 
‘costumes et leurs insignes la 

D conne ce NH I cots 

(Cathédrale d’ Anvers.) p Mais, pour le bas du tableau, 

une première suggestion semble 

bien lui avoir été fournie par l’une des scènes latérales du retable de 1’ Elévation 
de la Croix, si ce n’est pas par toutes les deux. 

Dans le groupe des femmes et des disciples qui contemplent avec horreur, 
au volet de gauche d’Anvers, le supplice représenté sur le panneau central, il y 
a déjà, peut-être, une certaine analogie avec la partie correspondante du tableau 
de Delacroix : la mère tenant son bébé nu et les deux femmes qui se penchent 
au-dessus d'elle pourraient évoquer quelque peu la veuve avec son enfant et 
l’homme qui la soutient, dans l'angle inférieur de gauche de la Justice de Trajan’. 


1. On peut noter aussi une curieuse ressemblance entre cette partie du retable d'Anvers et le groupe 
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Dans la partie de droite de celle-ci, la ressemblance est beaucoup plus précise avec 
l’autre volet du triptyque de Rubens. Il nous paraît probable que le fameux cheval 
rose et son impérial cavalier, avec les enseignes qui se dressent au-dessus d’eux 
et l'escorte qui accompagne Trajan, ont été suggérés à Delacroix par le groupe 
des soldats romains qui assis- 

tent sur la droite du retable gam 

d'Anvers a la scène de la 
Cractixion. sl)’ nest pas 
jusqu'à la torsion de la tête 
et du buste de celui des deux 
larrons et de son garde que 
Von aperçoit debout au second 
plan chez Rubens qui n’an- 
nonce dans le tableau de 
Rouen le mouvement du haut 
du corps du cavalier romain 
et de sa monture figurés par 
Belacroi. vers le meme 
endroit de sa toile. Car, plus 
encore que les détails de la 
Suelewece ues) On -retrouve 
dans les deux œuvres, c’est 
surtout le rythme des corps 
des hommes et des chevaux, 
le mouvement général des 
lignes et leur montée en 
oblique vers la droite où elles 
wicnment, rencontrer les 
hampes des enseignes pen- 
chées vers la gauche. 

M. Louis Hourticq, à qui 
l'on doit une si pénétrante analyse des rapports étroits et aussi des difté- 
rences de technique et d'inspiration que l'on peut trouver entre les deux 
peintres !, a écrit très justement que Delacroix a été « élève de Rubens bien 
plus que nul contemporain ». Des les débuts de l'inquiet romantique, les 
Davidiens ne s’y étaient pas trompés puisque, lorsqu’apparut la Barque de Dante, 


peint par Delacroix, dès 1823, dans l'angle inférieur de droite des Massacres de Scio, où le buste doulou- 
reusement tragique de la vieille femme à la coiffe blanche est très comparable à celui de la plus âgée 
des Saintes femmes de Rubens. 

1. Revue de l'Art ancien et moderne, 1909, p. 215-228. 
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au Salon de 1822, Gros déclarait que c'était du « Rubens châtié », et que 
Thiers, reproduisant sans doute dans le Constitutionnel une opinion de Gérard, 
comparait au peintre d’Anvers le jeune Parisien encore inconnu. On a dit maintes 
fois combien dans ce premier tableau exposé par Delacroix les nageurs infernaux 
qui entourent Dante et Virgile rappellent les Néréides du Débarquement de Marie 
de Médicis, peint par Rubens pour le Luxembourg. Dans les Massacres de Scio, 
dans la Mort de Sardanapale, dans |’ Entrée des Croisés à Constantinople, on pourrait 
relever des réminiscences analogues de l’Enlèvement des Leucippides ou de l’Zvresse 
de Silène comme de plusieurs tableaux religieux de Rubens. Sans parler des sujets 
semblables traités après celui-ci par Delacroix dans ses Chasses aux Lions comme 
dans ses scenes de la Passion, le Pont de Taillebourg reprend sous un titre diffé- 
rent la Bataille du Thermodon ou la Défaite de Maxence. Au moment d'aborder à 
Saint-Sulpice la composition de son dernier ensemble de décoration murale, Dela- 
croix est allé en 1850 s’imprégner une fois de plus des grands retables de Malines 
et d'Anvers. Il n’est pas exagéré de dire que d’un bout à l’autre de sa production 
artistique l'œuvre de Rubens a exercé sur son esprit une véritable hantise. De ce 
fait, depuis longtemps connu, la composition de la Justice de Trajan au lendemain 
du voyage de 1838 nous paraît fournir un nouvel exemple. Dans ce cas comme 
dans bien d’autres, il ne s’agit pas, bien entendu, d’une véritable copie, ni même 
d'une imitation proprement dite, mais bien plutôt d’une suggestion ou d’une 
réminiscence, peut-être inconsciente, comme il s’en présente si souvent à l'esprit 
des artistes au moment de la création. 
E. LAMBERT. 
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CE dune Partie du Cour: , et de la Sauonnerie, ou eft la manufacture de ces beaux tapis, qu font la plus 
preticufe partie des meubles de tous Les grands feigneurs de {Europe, et qui font reconnus sous le nom de fa fauonneric . 
Ufracl filucflee dein. ct feat Tfracl ex. cum prwil. Regis 


UN TAPIS DE LA SAVONNERIE 
RETROUVE A L'ÉGLISE SAINT-EUSTACHE 


ANS l’église Saint-Eustache, le long de la porte du transept sud, porte 
percée par Viollet-le-Duc et condamnée depuis pour laisser libre cours 
au trafic des Halles centrales, on vient de suspendre un magnifique tapis de la 
Savonnerie qui mesure 3 M 85 de haut sur 9 ™ 25 de large et pèse le poids respec- 
table de cent cinquante kilos. | 
On ne sait rien de ses origines. D’après la facture et le style, il s'agirait d’une 
œuvre tissée à la manufacture de Chaillot, sous le règne de Louis XV, destinée 
probablement à l’ornementation d’une des salles du trône. La direction de la manu- 
facture dont la gravure ci-dessus reproduit l'aspect au xviI® siècle, qui fut suc- 
cessivement aux mains de Dupont et de Lourdet, échut, de 1721 à 1743, à Jacques 
de Noinville. Il est donc vraisemblable d'attribuer à celui-ci la paternité de l'œuvre 
qui nous intéresse. Œuvre d'exécution hative : les fils de chaîne se présentent dans 
le sens de la plus petite dimension, ce qui ne se justifie que par la nécessité de 
faire travailler simultanément six ou sept ouvriers à la trame. Œuvre néanmoins 
d’une exécution impeccable, si l’on excepte un léger repentir : la superposition 
des bordures à la partie supérieure. 
L'état civil de ce tapis paraît bien difficile à reconstituer, car les archives 
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de la manufacture de Chaillot, transportées aux Gobelins, y ont été brülées en 
1871, pendant la Commune, et le magistral inventaire de M. Fenaille, qui fait 
autorité pour les tapisseries, est muet quant aux Savonneries. 

Nous ne sommes pas fixés davantage sur l'apparition de ce tapis à Saint-Eus- 
tache. Les archives de l’église ont été pillées pendant la Révolution et le livre des 
délibérations du Conseil de Fabrique, qu’on a pu consulter jusqu'aux environs 
de 1817, n'en fait pas mention. L’inventaire de 1905 est également muet. 

Nous en sommes donc réduits aux conjectures. Parmi celles-ci, deux sont 
à retenir. La première ferait remonter l'attribution du tapis à l’église au moment 
de la visite que Pie VII fit, à coup sûr, à Saint-Eustache pour y bénir la Vierge 
de Pigalle qui orne, aujourd’hui encore, la chapelle d’axe. 

Cette hypothèse est fondée sur le fait que l’abbé Bossu, premier curé concor- 
dataire, ne trouva dans son église, quand ilen prit possession en 1802, après douze 
ans de schisme, que ruine et désolation. La nef, transformée en dépôt de salpétre, 
le chœur, envahi par les boutiques, n’abritaient plus un seul objet religieux. Le 
curé remeubla l'édifice peu à peu, acheta les stalles de l’église démolie des Carmes, 
et, aux Invalides, la Vierge de Pigalle. Lors de l'installation de cette Vierge, il 
est possible que, trop démuni de ressources pour mettre sous les pieds du Saint- 
Père un tapis digne d’un tel visiteur, l’abbé Bossu ait obtenu des châteaux impé- 
riaux (de Versailles, peut-être) le prêt du tapis qui nous intéresse. La fête passée, 
on aurait mis de côté le tapis et, de part et d’autre, on l'aurait oublié. 

La deuxième hypothèse a trait aux visites réitérées que Louis-Philippe fit 
à Saint-Eustache, notamment en 1837, où il vint accompagné de la reine. Ce prince 
donna à l'église des vases, des brocarts, des ornements, qui font encore partie 
du trésor. Il est possible qu’à l’occasion d’une de ces visites le clergé ait sollicité 
le prêt d’un tapis, que ce tapis ait été envoyé des Tuileries, toutes proches, et 
qu'il ait été conservé par mégarde, puis oublié. 

Enfin, autre suggestion, plus vague encore : l’église possède des chandeliers 
poinçonnés N. D.; originaires sans aucun doute de Notre-Dame. Comment ont- 
ils été apportés là ? Le tapis ne serait-il pas entré en même temps qu'eux, et par 
la même voie inconnue, à Saint-Eustache ? 

Tel est, actuellement l’état du problème. Donc, aucune certitude quant aux 
origines, aucune donnée historique : ceci jusqu’au mois d’octobre 1926. 

A cette date, M. l’abbé Courcoux, curé de Saint-Eustache, depuis évêque 
d'Orléans, découvre, en faisant procéder au nettoyage d'une soupente dans l’église, 
un ballot poussièreux, rongé par les rats, et qui, déroulé, laisse voir un grand 

tapis en lambeaux, effiloché, noir de crasse, de taches d’encre, de graisse et, par 
endroits, dur comme du carton. I] se remémore sur-le-champ une tradition que 
se ‘ransmettaient, depuis on ne sait quand, les curés de Saint-Eustache : un tapis 
préc: ux existerait quelque part dans l'édifice, mais personne ne l’aurait jamais vu 
ni trouvé. On mande un antiquaire : celui-ci offre.-vingt mille francs du tapis. 
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Sar désormais de sa découverte, M. l’abbé Courcoux cherche à intéresser les pou- 
voirs publics à sa restauration. 

Entre temps, on déplie le tapis devant quelques privilégiés, dont deux demoi- 
selles âgées, paroissiennes de Saint-Eustache depuis toujours, qui croient recon- 
naître le tapis comme ayant orné autrefois la Salle des Œuvres. Un témoignage 
de M. l’abbé Stauder, curé à cette époque et grand collectionneur lui-même, infirme 
nettement cette supposition « car, dit-il, je ne me le rappelle pas et si je l'avais 
vu, je l’aurais certainement remarqué ». 

Les jours passent. M. l’abbé Courcoux transmet la cure à M. l'abbé Laurens, 
en lui recommandant, naturellement, la restauration du tapis. Celui-ci intéresse 
à sa cause M. Marcel Aubert, conservateur au Musée du Louvre, et M. le marquis 
d’Andigné, vice-président de la Commission des Beaux-Arts de la Ville de Paris. 
Ceux-ci me font l’honneur de m/associer a leurs efforts et, en décembre 1930, 
les crédits nécessaires sont votés par la Ville de Paris. Le tapis part pour la 
manufacture des Gobelins où, pendant un an, on va le réparer. 

Il faut avoir suivi presque quotidiennement ce travail savant, méticuleux et 
parfois désespéré, pour comprendre toute la valeur de la restitution qui nous est 
offerte aujourd’hui. I] faut avoir vu M. Planes et son éminent chef d'atelier, 
M. Auclair, à leur tâche, pour apprécier leur audace et leur abnégation : faire si 
bien que l’œuvre nouvelle se fonde absolument dans l’ancienne, tel était le but, 
tel est le fait. Le tapis est sorti des Gobelins, retissé la où manquait la trame et, 
parfois même, la chaîne; il a retrouvé ses couleurs. La cire des cierges, où plutôt 
le composé cartonneux provenant de cette cire amalgamée aux teintures, au suint 
des laines, sous l'influence des oxydations atmosphériques, s'est dissoute pro- 
gressivement sous l’action des lavages, brossages, bains divers et répétés. Atta- 
qué dans chacun de ses repaires par des tentatives hardies dont chacune risquait 
de corroder irrémédiablement le tapis et qu’on ne pouvait expérimenter sur rien 
de semblable, cet amalgame à disparu enfin, complètement, révélant, au lieu d’une 
flaque à granulations jaunâtres et à consistance de bois mal raboté, la magie des 
guirlandes aux couleurs printanières. Alors, les ouvrières se sont mises à leur tour 
à l'ouvrage. Péniblement, elles ont glissé leur aiguille dans le réseau serré, tirant 
chaque aiguillée à l’aide de petites pinces plates; elles ont refait ici ce cartouche, 
là ce fond gris soyeux, ailleurs les enroulements nuancés de cette guirlande. 

Aujourd'hui, le tapis est en place. Présentation digne de l’œuvre et des efforts 


qu'elle a coûtés : sur un drapé de velours vert doux, il se détache, illuminé par 
une batterie de projecteurs qu’actionne une minuterie voisine. 

L'ordonnance générale du tapis se compose essentiellement d’un cartouche 
central représentant un globe d’azur sur lequel se détachent les trois fleurs de 
lis d'or. Av-dessus, entre des branches de laurier, la couronne royale. Tout autour, 
les colliers 25 ordres de Saint-Michel et de Saint-Louis. Au-dessous, élargissant 


le cartouche ans la direction des angles, deux magnifiques palmes vertes s’éploient 
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au milieu de guirlandes fleuries. En haut, des ailes, ailes d’aigle sans doute, de 
couleur marron tacheté de beige, d’un modelé extraordinaire, ajoutent a la mayjesté 
du motif le charme de leur légéreté aérienne. Aux extrémités du tapis, deux motifs 
de rinceaux aux tons dégradés, vers lesquels aboutissent les guirlandes. En haut 
et en bas, un encadrement de baguette fleurie précéde la bordure de fleurs de lis 
qui, elle, fait tout le tour du tapis, coupée seulement aux quatre angles par le mono- 
gramme aux deux L affrontées de Louis XV. Enfin, a la partie supérieure, le repen- 
tir dont nous avons déjà parlé : une bordure supplémentaire de fleurs de lis. 

Telle est, dans ses grandes lignes, l’œuvre magistrale qu’il nous est désormais 
loisible de contempler dans le transept de Saint-Eustache. 

La difficulté qui s'était élevée quant à l'attribution du tapis soit à l’église 
où il venait d'être retrouvé, soit à un musée, a été résolue au profit de l’église, 
malgré les difficultés inhérentes à une exposition dans ce lieu. On tend, en effet, 
aujourd'hui à respecter, autant que possible, le cadre dans lequel nous ont été 
transmises les œuvres d’art, voire, dès qu'elles ont une valeur artistique, les 
moindres adjonctions apportées par les siècles à ce cadre. L’ame de nos vieux 
monuments est faite de ces additions successives, leur intimité de ces présences. 

Selon cette conception, les musées, véritables sépulcres de l’art, ne s’enri- 
chiraient que des pièces précieuses dispersées par le fait des démolitions ou des 
révolutions. Cette façon de voir semble d'autant plus logique qu'il est toujours 
possible de donner de temps à autre aux œuvres d’art conservées dans les monu- 
ments une atmosphere, un éclairage de musée, a l’occasion d’une de ces exposi- 
tions temporaires si heureusement multipliées a notre époque. 

Le tapis retrouvé est donc définitivement attribué à Saint-Eustache. Il y a 
lieu de se féliciter que notre époque ait pu restituer cette belle œuvre à l'édifice 
où il dormait d’un dangereux sommeil, et le présent article aura rempli son but 
s’il réussit à susciter les recherches qui permettront de retracer de façon précise 
l’histoire de ce magnifique ouvrage. 


C. JOUHANNAUD-RAYNAL. 
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— L'art gothique en Espagne 
1931. 


ELIE LAMBERT. 
aux XIIe et XIIIe siècles. — Paris, H. Laurens, 
In-4°, 315 p., fig., 48 pl. 

Comme ailleurs, certaines églises romanes espa- 
gnoles reçurent des voûtes d’ogives (cathédrales 
de Zamora, de Ciudad-Rodrigo, de Salamanque). 
C’est seulement au début du xi® s'ècle que sont 
batis les premiers édifices gothiques. Les influences 
bourguignonnes et cisterciennes sont les premières 
a se manifester, ce qu’explique le rapide dévelop- 
pement, en Espagne, de l’ordre de saint Bernard, par 
l'intermédiaire de ses filiales languedociennes ou 
gasconnes ; apres avoir bâti, à la fin du xu siècle, 
conformément aux traditions romanes locales, les 
cisterciens importent leur architecture ou celle de 
la Bourgogne (les deux éléments sont susceptibles 
de combinaisons diverses) : c’est ainsi que le chœur 
d’Avila ressemble a celui de Vézelay, que le plan 
d’Alcobaga (en Portugal) rappelle celui de Clairvaux, 
que la nef de Fitero reproduit celle de Pontigny, 
que Santas Creus dérive de Grandselve en Langue- 
doc. 

Puis comme toujours, les indigènes réagissent 
contre les importateurs, et il se constitue, par-dessus 
les Pyrénées, une architecture qu’on peut appele- 
hispano-languedocienne, dont les prototypes sont 
Fontfroide, Flaran, la Case-Dieu, Bonnefont, Les- 
cale-Dieu, Saint-Savin et dont les meilleurs 
exemples sont les abbatiales de Valbuena en Cas- 
tille, de la Oliva en Navarre, de Veruela en Aragon. 
Toutes ces églises conservent dans leur élévation, 
dans la structure de leurs pilie-s, des dispositions 
encore romanes. En somme, l'Espagne marque sur 
la France un retard d’un bon demi-siècle. La 
guerre des Albigeois arréta en France le dévelop- 
pement de cette école qui fleurit surtout au Sud 
des Pyrénées. 

Désormais, en effet, ce sont les influence normandes 
parisiennes et champenoises qui l’emportent. La 
cathédrale de Tolède a un déambulatoire semblable 
a celui du Mans ; celle de Burgos rappelle par son 
plan celle de Coutances et par son élévation celle 
de Bourges; le plan de la cathédrale de Léon est 
copié sur celui de la cathédrale de Reims ; la cathé- 
drale de Cuenca emprunte de nombreuses disposi- 


tions à celle de Laon. Le plan de celle de Bayonne 
rappelle celui de Coutances et de Burgos, l'éléva- 
tion rappelle celle de Reims. 

Ce résumé rapide suffira a montrer tout l'intérêt 
que pzésente l’ouvrage de M. Lambert, mais il res- 
te à louer la science et le talent de l'auteur. Le 
chapitre intitulé L'’Ayrchitecture gothique dans le 
Nord de la France est une synthèse remarquable ; 
il mériterait d’être lu pour lui-même s'il n’était ici 
une int-oduction nécessaire à l'intelligence de l’ar- 
chitecture espagnole. L'auteur, toutefois, n’accorde- 
t-il pas à l’école romane normande une influence 
trop grande sur l’art gothique de la Champagne 
et du Soissonnais ? 

De nombreuses églises d’au-dela des Pyrénées 
font l’objet de véritables monographies résumées ; 
plans, coupes, photographies de monuments fran- 
çais et espagnols sont rapprochés d’une manière 
plus exp:essive que bien des discours. On ne saurait 
non plus trop appzouver l'importance que l’auteur 
attache à la circulation des plans manuscrits ; elle 
a laissé encore moins de traces que celle des archi- 
tectes mais elle a eu un rôle plus considérable ; elle 
explique que le plan d’une église soit emprunté à 
tel modèle et l'élévation a tel autre modèle alors 
que les auteurs desdits modèles étaient déjà morts. 
De même, en suivant les évêques transférés d’un 
siège à un autre, on devine que les architectes, restés 
anonymes, accompagnaient souvent leurs protec- 
teurs. Rien n’est plus limpide que le langage tech- 
nique de M. Lambert. 


R. DORÉ. 
BRULEY (E.). — Architecture gothique. — Paris, 
Bloud et Gay, 1932. In-8°, 214 p. (Bibliothèque 


catholique des sciences religieuses.) 

Excellent petit ouvrage où tout est à louer : la 
documentation, la composition, le style. Après un 
exposé des éléments généraux de l'architecture 
gothique, l’auteur donne une histoire de ses ori- 
gines et de son développement, puis il étudie les 
diverses écoles françaises et étrangères. L’Orient 
latin n’est pas oublié. Un appendice concerne l'ar- 
chitecture monastique, ou plus exactement l'ar- 
chitecture des’ bâtiments monastiques, les notions 
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relatives aux églises des abbayes se trouvant répan- 
dues à travers l’ouvrage. Regrettons que l’auteur 
ne les ait pas groupées en un chapitre. Ce classe- 
ment lui eût peut-être épargné une lacune. Il cite 
souvent les particularités architecturales des églises 
cisterciennes, mais nous n'avons trouvé nulle part 
mentionné le plan bénédictin qui fut pourtant 
appliqué souvent tant dans les églises paroissiales 
que dans les abbatiales. 
AN, (Cr 


Congrés archéologique de France. XCIV® Session 
tenue a Bourges en 1931 par la Société francaise 
darchéologie. Guide archéologique du congrès de 
Bourges par MM. Marcel Aubert, Deshouliéres, 
Maurice Dumolin, Paul Vitry, Jean Vallery-Radot, 
l'abbé Maurice de Laugardière, Robert Gauchery, 
Jean Aubert et Paul Des Chaumes. — Paris, A. 
Picard, 1932. In-8°, 662-LXxxIx p., pl., fig.et plans. 

Pour la quatrième fois depuis sa fondation, la 
Société française d’archéologie s’est réunie a Bourges 
en 1931. Le Berry offre à l'attention des archéo- 
logues un grand nombre d’églises et de châteaux 
qui témoignent de la prospérité du pays au moyen 
age et de la protection accordée aux arts par un 
duc Jean ou un Jacques Cœur. La cathédrale de 
Bourges a été déjà l’objet de tant d’études qu'on 
n'en a pas repris d’autres ici, mais une excellente 
bibliographie due à M. Alfred Gandilhon dresse la 
liste de tous ces travaux. Le Congrès apporte de 
nouvelles précisions sur les beaux hôtels des xve et 
xvi° siècles que conserve la ville ainsi que sur les 
chateaux de Meillant, Chateaumeillant et Castelnau, 
sans oublier le beau château classique de Lignières. 

Mais c’est surtout l’architecture religieuse qui a 
offert des sujets d’étude. Ce qui en fait l'intérêt, 
c’est le mélange l’influences parisiennes, bourgui- 
gnonnes et auvergnates qu'on y constate. En 
outre, nombre d’églises du Berry de l’époque 
romane reproduisent le plan bénédictin. Les ar- 
chéologues du Congrès le signalent à la Celle- 
Bruère, à Saint-Genés de Chateaumeillant, à Plaim- 
pied, aux Aix-d’Angillon, à  Saint-Outrille-lès- 
Graçay, à Chezal-Benoit. L'abbaye de Noirlac, 
fondée en 1136 conserve, outre un précieux en- 
semble de bâtiments claustraux, une église de plan 
cistercien avec porche de 4 travées accolé à la 
façade, A Neuvy-Saint-Sépulchre s'élève une des 
plus belles églises rondes de France. 

Pour les historiens de la peinture, signalons les 
fresques de l'église de Vic de la fin du xre siècle 
qui garnissent les deux faces du mur séparant le 
chœur de la nef, les murs du chœur, la paroi et la 
voûte de l’abside. Elles illustrent le mystère de la 
Rédemption. Quoique d’une couleur pauvre, la 
technique en est remarquable. Ajoutons que M. l'abbé 
Emile Jacob a publié sur cette fresque, en 1931, une 


étude détaillée suivie d’un album la reproduisant, 
A. C. 


CORRADO Ricci. — L'architecture baroque en 
Italie. — 2° éd. Paris, Gründ (s. d.). In-4°, xv-280 p., 
316 illustr. 

On a beaucoup médit de l’exubérance du baroque, 
Il eût été juste aussi d'en louer la puissance, la 
fougue qui utilise tous les moyens pour forcer l’ad- 
miration. 

Si l'Italie du xvrie siècle doit céder le pas aux 
peintres de l'Espagne, des Flandres et de la Hol- 
lande — encore qu’elle puisse citer Caravage avec 
orgueil — ses architectes et ses sculpteurs forment 
une pléiade unique qui embellit ses villes avec une 
inépuisable fécondité et leur donne ce caractère 
grandiose qui nous frappe encore aujourd’hui. Qui, 
dans l’Europe d'alors, peut être comparé à cet 
étourdissant Bernin qui nous a laissé la colonnade 
de Saint-Pierre, l’ensemble de Saint-Jean-de-Latran, 
lès places d’Espagne et Padoue ? Il a travaillé 
plus que tout autre à la gloire monumentale de 
Rome. Et dans toute l'Italie, à la même époque, 
s'élèvent des églises à la coupole imitée de celle 
de Saint-Pierre et à la façade généralement divisée 
en deux étages, un étage inférieur à colonnes et un 
étage supérieur soutenu par des pilastres comme à 
Sainte-Marie-Nouvelle de Florence, au Dôme de 
Turin, à Sainte-Marie-du-Peuple de Rome. A l'in- 
térieur, tout est travaillé de manière à donner une 
impression de faste : autels, baldaquins, confession- 
naux, bénitiers. Les tombeaux s’ornent de sculp- 
tures et de draperies. Partout on prodigue les stucs 
et les marbres polychromes. L’architecture laique 
est aussi féconde. Des palais s’élévent avec des 
escaliers immenses et des galeries destinées à abri- 
ter les collections artistiques comme les palais 
Colonna, Spada, Doria, sur les places publiques, aux 
fontaines monumentales, les artistes donnent libre 
cours à leur imagination qui multiplie vasques et 
nymphes, rochers et dieux, amours et jets d’eau. 
Est-il nécessaire de dire que M. C. Ricci a choisi en 
maître qu'il est les illustrations de son ouvrage qui 
se présente surtout comme un.album ? On le par- 
court avec un intérêt toujours renouvelé, souvent 
émerveillé et parfois — j'en demande pardon à 
M. Ricci — un peu amusé. 

« Ce ne sont que festons, ce ne sont qu’astragales...» 


A. C: 
EMILE RENDERS. — La solution du probleme 
Van der Weyden, Flémalle, Campin. — Bruges, 


Charles Beyaert, 1932. In-4°, 173 p. et 1 vol. de 58 pl, 

« C’est ici un livre de bonne foi, lecteur », disait 
Montaigne. Oui, mais la bonne foi n’exclut pas la 
passion. Il fait beau voir le ton sur lequel nos amis 
les érudits belges disputent entre eux, comme jadis 
Armagnacs et Bourguignons. Si les Wallons ont 
commencé, M. Renders, qui est Flamand, leur répond 
de sa bonne encre. Aussi le spectateur hésite-t-il a 
se mêler de cette querelle de famille. Il y a des coups 
à recevoir de part et d’autre. Ces deux volumes, 
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luxueusement édités aux frais de l’auteur, nous pro- 
mettent non pas une solution, mais la solution du 
problème Van der Weyden. Ce champ clos est cou- 
vert de lances en débris. M. Renders s’y présente 
une fois pour toutes, équipé de pied en cap d’ar- 
guments, de preuves et de documents, mais ses 
armes principales, ce sont d’abord son sentiment 
flamand et puis une méthode originale. Cette méthode 
consiste à comparer minutieusement et par le 
détail les ouvrages de peinture qui sont les pièces 
du procès, et à l’aide de ses seuls bons yeux, en fai- 
sant litière de toute la « littérature », à déceler ce 
qu'il appelle la « graphie picturale » de tel ou tel 
maître, désormais identifié comme un délinquant 
dont on a relevé les empreintes digitales. Au cours 
de ces délicates opérations menées à bien durant 
des années et au cours de visites dans tous les musées 
d'Europe, l’auteur ne se prive guère de décocher a 
ses adversaires les coups droits d’une rude logique 
ou les fines bottes d’une ironie qui sent son terroir. 
Il en veut aux archivistes qui ne regardent rien, 
et aux critiques qui ne savent point voir. Il en a 
surtout aux tenants d’une certaine école de peinture 
tournaisienne, qui aurait fleuri un peu avant le 
milieu du xv® siècle, et qui n’est, à son dire, que la 
création satanique des Wallons, ennemis nés de la 
gloire flamande, en tête M. Jules Destrée. Celui-ci 
est coupable de retirer à Rogier Van der Weyden 
les peintures exécutées en Flandre et en Brabant de 
1425 à 1440, pour les attribuer à Robert Campin, 
et en second lieu les peintures exécutées à Bruxelles, 
Louvain, Bruges, de 1440 à 1464, pour les attribuer 
a Roger de le Pasture, dit Rogelet, élève de Cam- 
pin. Il est impossible, dans un bref compte rendu, 
d’analyser par le menu l’argumentation fort serrée 
de notre trés vivant champion. La grande affaire, 
c'est de distinguer deux homonymes dont on a fait 
depuis 1867 un seul personnage, sur la foi de l’ar- 
chiviste Pinchart, tous deux nés à Tournai : Roge- 
let, ou Roger de le Pasture, disciple de Campin, 
peintre décorateur a Tournai — et Rogier Van der 
Weyden (ou de le Pasture), émigré & Bruxelles, 
disciple de Jean Van Eyck, le « grand Rogier », 
honneur de la Flandre. I1 s’ensuit que les peintures 
attribuées jusqu’à présent à l’hypothétique « Maitre 
de Flémalle », seraient les œuvres de jeunesse de 
Rogier Van der Weyden, exécutées avant 1440. 
Cette thèse a rallié déjà d'importants adhérents, 
en France M. Salomon Reinach et M. Paul Jamot ; 
M. Friedländer et M. Winckler en Allemagne, et 
M. Renders s'appuie sur leur précieux témoignage. 
Il entrainerait notre conviction s’il ne cédait à la 
tentation de multiplier les arguments. La discussion 
des textes, des données historiques, nous conduit 
en un lacis de chemins fort étroits et fort sinueux, 
et la langue assez confuse, parfois incorrecte, de 
l’auteur n'est pas faite pour éclaircir les broussailles. 
La fâcheuse identité des noms patronymiques, 
traduits du français au flamand ou inversement, 


fait penser à une fameuse plaisanterie sur Shake- 
speare. 

I1 demeure que la solution de M. Renders, pré- 
sentée « à l’abri de toutes contingences politiques 
et régionalistes », semblerait satisfaisante si l’ex- 
périence la sanctionnait. J'avoue, au risque d’at- 
tirer sur moi la foudre, que les planches justifica- 
tives où se trouvent juxtaposés des détails emprun- 
tés a différents tableaux, ne me semblent pas tou- 
jours persuasives. On approuve l’ingéniosité avec 
laquelle le critique attire notre attention sur cer- 
tains traits, sur des détails de paysages notamment : 
« Un Tournaisien ne nous eût pas présenté des édi- 
fices construits en pierre blanche des Flandres. » 
Assurément ! D'autre part, il faut bien admettre 
qu'un peintre de génie peut échapper à sa propre 
tyrannie, et se renouveler au cours de sa carrière, 
mais alors pourquoi relever entre plusieurs ouvrages 
des analogies qui, en toute bonne foi, ne sautent 
pas aux yeux ? Un peu de ce romantisme que M. 
Renders pourchasse avec une sainte fureur, n'est-il 
pas parvenu à s’insinuer dans ses démonstrations ? 
Mais nous admirerons un si bel élan. Ce magnifique 
ouvrage, écrit avec chaleur et tout plein du tumulte 
de la bataille, où les mêmes phrases vengeresses 
reviennent et se répètent pour achever l’adversaire, 
est à lire, à étudier avec grand soin ; il en jaillit 
une lumière. Non seulement un tel labeur, un si 
courageux enthousiasme est méritoire, mais il 
porte son fruit. Sans doute n'est-ce pas encore « la 
solution », mais une nouvelle voie est ouverte qui 
conduira aux arguments péremptoires... à moins 
qu'il ne faille nous résigner à demeurer dans l’in- 
certitude. Mais cette tiédeur ne saurait satisfaire 
M. Renders. En terminant, je reconnaîtrai avec lui 
que l'Ecole tournaisienne n'est guère plus pour 
moi qu'un fantôme. 


NÉ DE 


Louis GIELLY. — Giotto. — Paris, Crès, 1932. In- 
, 24 p., 64 pl. (Le Musée ancien). 

Le petit volume consacré à Giotto de cette 
agréable collection présente au grand public, sous 
une forme brève, ce qu'il faut savoir sur l’œuvre du 
grand maître toscan. L’exposé est clair et fournit les 
renseignements essentiels, nécessaires à toute per- 
sonne peu versée dans l’histoire des début de l’art 
italien. On n’est pas toujours d'accord avec l’auteur 
dans ses idées sur le primitivisme et la faiblesse 
des moyens d'expression de Giotto, mais ces idées 
peuvent se défendre du point de vue des cinque- 
centistes italiens. On se demande seulement si ce 
point de vue s'impose obligatoirement à un his- 
torien d'art. La bibliographie sommaire, nécessai- 
rement très incomplète, donne un bon choix des 
ouvrages les plus importants. La présentation du 
livre et les illustrations sont très bonnes. 
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CESARE BRANDI. — Rutilio Manetti (1571-16309). 
— Florence, Leo S. Olschki, 1932. Istituto di 
Arte e di Storia del comune di Siena. In-8°. 214 p., 
AO spl. 

Rutilio Manetti n’est pas au nombre des artistes 
du Seicento italien qui ont beaucoup préoccupé 
les historiens d’art. L’effort de M. Cesare Brandi 
pour mettre en lumière l’art, les œuvres et les don- 
nées sûres qu'on a sur la vie de ce peintre, dont l’art 
fut comme ressuscité par l'influence de Caravage, 
n’en parait que plus méritoire. Le catalogue com- 
plet des œuvres connues et des œuvres perdues, 
une note sur les études qui lui ont été consacrées, 
la liste des dessins attribués à Rutilio Manetti, un 
aperçu sur l’école qu'il a créée et une bibliographie 
complète, tout cela nous donne une solide infor- 
mation sur un artiste envers lequel la postérité 
s'est montrée très injuste. L’excellente méthode, 
les recherches minutieuses de M. C. Brandi méritent 
les plus grands éloges et permettent de compléter 
une page peu connue de l’histoire de l’art siennois 
du xvue siècle. 


M. J. 
CoRRADO Riccr. — Corrége. Traduction de Jean 
Chuzeville. — Paris, Crés, 1930. In-8°, 192 p., 
296 pl. 


M. Corrado Ricci présente dans cet ouvrage 
magistral l’histoire et l'analyse de toutes les œuvres 
connues de Corrège, de celles qui sont sûrement 
de lui et de celles que l’on a de bonnes raisons de 
lui attribuer. L'auteur s’en tient à l’ordre chrono- 
logique et expose, dans une narration suivie, la vie 
du maître, dont la partie essentielle fut consacrée 
naturellement à la création artistique. Un chapitre 
important est dédié à l'analyse serrée de l’art de 
Corrège, où l’éminent érudit étudie tous les élé- 
ments qui constituent et déterminent son origi- 
nalité, et tout particulièrement les procédés tech- 
niques du peintre. L’exposé sobre et suggestif, 
fondé sur les documents originaux et l'examen 
direct des œuvres, ne laisse aucun point du problème 
sans l’éclaircir d’une façon personnelle, avec toute 
la compétence qu'on est habitué à trouver dans les 
travaux de M. Corrado Ricci. Ainsi, les attributions 
font l’objet d’un nouvel et prudent examen. Les 
deux derniers chapitres apportent, le premier, des 
notes détaillées sur chacun des ouvrages de Corrège 
et son histoire, le second des notes surles peintures 
et les dessins attribués seulement à l'artiste. Les 
illustrations reproduisent toutes les œuvres étu- 
diées. La bibliographie du sujet est assez riche pour 
qu'un volume spécial doive lui être consacré pro- 
chainement. 


M. J. 
CARLO GAMBA. — Raphaël. Traduction française 
de Jean Alazard. — Paris, Crés, 1932. In-8°, 


122 p., ill., 105 pl. (Maitres d’autrefois.) 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS. 


Après l'ouvrage d’Eugéne Müntz, le livre du 
comte C. Gamba est peut-être l'étude d'ensemble la 
plus importante qu'on ait écrite sur l'œuvre de 
Raphaël. L'auteur utilise tous les écrits parus au 
cours des dernières années sur le grand artiste 
d’Urbin, ce qui ne l'empêche pas de donner des 
analyses détaillées et trés personnelles de chacune 
des œuvres importantes. La clarté de l’exposé et 
l'art de marier une connaissance approfondie de 
la technique des peintures isolées avec des vues 
d'ensemble qui permettent à l’auteur de relier les 
faits dispersés qu'il domine, c'est ce qu'on appré- 
ciera à coup sûr, comme le plus grand mérite de 
l’'éminent critique : il a su renouveler par là un 
sujet déjà tant de fois traité avant lui. La tra- 
duction de M. J. Alazard est excellente et la pré- 
sentation du volume est très bonne. On regrettera, 
néanmoins, de nombreux errata dans les renvois 
aux figures. 

VER: 


SVENSK-JAPANSKA SALLSKAPET. — _  Utstallning 
av Japansk Konst ur svenska Samlingar. Préface 
par M. S. Elisséev. — Stockholm, Nordisk Roto- 
gravyr, 1931. In-8°, 208 p., ill. 

Cette analyse raisonnée des objets d'art provenant 
de collections suédoises, qui ont figuré à l’exposi- 
tion organisée par la Société suédo-japonaise, en 
1931, dépasse leslimites modestes d'un simple cata- 
logue. M.S. Elisséev présente dans la préface avec 
toute sa compétence l'histoire du développement 
de l'art japonais, dès ses débuts, à travers les 
siècles et jusqu'à notre époque. La forme laconique 
de l'exposé ne retire rien à sa force suggestive ; 
nous avons là un tableau d'ensemble fort instructif. 
Les objets sont présentés ensuite par sections 
peintures, sculptures, céramique, laques, écrans, 
masques, textiles, bronzes, imprimés, etc. Une 
section est réservée aux anciens livres suédois 
consacrés au Japon. De courtes notes, pleines de 
renseignements importants, d'ordre biographique ou 
historique, accompagnent les noms des artistes. 
Quelques-unes présentent un intérêt particulier de 
nouveauté et sont pour la première fois publiées 
en langue européenne. C’est le cas de la note rela- 


tive au peintre éclectique et en même temps 
novateur Iwasa Matabei, mort en 1650 (v. p. 26- 


27). L’auteur a utilisé les sources japonaises (v. 
S. Fujikaki : Ukiyo-ye, p. 22-24) et la pauvreté de 
nos connaissances positives sur l’art oriental rendent 
d’autant plus précieuses ces informations de pre- 
miére main. 


MT: 
Dans le fascicule n° 1, XXV® année de Deutsche 
Kunst und Dekoration, le Dt M. PoosE décrit 
la nouvelle Galerie de Peinture Moderne ou- 


verte depuis peu sur la Bruhlschen Terrasse de 
Dresde. Depuis F. von Reyskis, le Menzel de 1848, 
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et Ludwig Richter, en passant par Boecklin, Feuer- 
bach et Max Klinger, de tendance néo-romaine, 
jusqu'aux impressionnistes Max Liebermann, Co- 
rinth, Slevogt, Fritz von Uhde, Trubner, etc., le 
tableau de l’art allemand moderne y est nettement 
dessiné. Une salle est consacrée à l’école française : 
de Courbet et Couture à Van Gogh et Gauguin, de 
Manet et Monet à Renoir, de Puvis de Chavannes et 
Degas a Toulouse-Lautrec. 

Outre des études sur les terres cuites d’Alfred 
Lôrcher, l'œuvre variée de Dietz Edzard, les pein- 
tures et aquarelles de Xavier Fuhr, on lira, dans le 
même fascicule, une Lettre à un peintre, signée 
« Dr O. Sch. ». L'auteur parle d’un portrait que le 
destinataire de la lettre a soi-disant fait de lui. Dans 
le portrait il aime à se reconnaître. Mais soudain il 
sent comme un intrus se greffer sur sa propre per- 


MONOGRAPHIES RÉGIONALES ET 
par PIERRE BERTHELOT. 


Peut-être est-ce au goût actuel de la propagande 
touristique que l’on doit attribuer la publication de 
tant de monographies relatives aux sites, aux monu- 
ments et aux arts régionaux de la France et de ses 
colonies. 

En tout cas le mouvement est heureux et d’au- 
tant plus que l’on s'efforce de faire, à l'usage des 
touristes et des simples amateurs, moins œuvre 
d’érudition archéologique que d'histoire. 

Ainsi, créant dans leur collection historique une 
nouvelle série, les éditions Calmann-Lévy l'inti- 
tulent Châteaux, décor de l'histoire, ce qui est tout 
un programme. Il est évident qu'il ne s’agit plus de 
détailler avec érudition les détails de l'architecture 
mais d'évoquer les événements que virent ces 
murailles historiques. 

La tâche était difficile, l'œuvre est réussie. Ces 
volumes présentés sous le format commode des 
romans ordinaires se lisent en effet comme d’admi- 
rables romans. 

Enfermés dans une formule étroite mais heureu- 
sement assez souple, les divers auteurs se sont acquit- 
tés de leur tâche avec les nuances de leur caractère 
personnel, chacun d’eux demeurant historien, archéo- 

_logue ou homme de lettres, et cela est fort bien. 
Beaucoup n'ont pas cru pouvoir faire en un volume 
l’histoire entière d’un château et s'en sont tenus à 
une période déterminée. 

Ainsi Louis DIMIER, spécialiste du xvie siècle, a 
volontairement réduit l'ampleur de son-ouvrage. Il 
ne s’agit pas pour lui de retracer la vie entière du 
Château de Fontainebleau, grande fresque difficile à 
enclore en moins de 300 pages mais seulement de 
faire renaître les fastes de la : ur de François Ier. 

L'auteur déborde d'ailleurs l: -ement le cadre de 


sonnalité. C’est la vision que l'artiste a eue de lui, 
plus riche et moins réelle. A cette vision s'ajoute la 
personnalité de l'artiste lui-même et si fortement 
qu'il ne sait plus à qui le portrait ressemble le plus, 
au modèle, a son interprète ou à une image -tout 
objective, résultat d’une fusion de deux âmes sous 
l'égide de l’art. 

A côté de ces spéculations esthétiques, chères à 
la critique d’art allemande, une part est laissée a 
l’art décoratif moderne : les intérieurs de l'architecte 
P. Laszlo s’acharnent contre les amateurs de style 
ancien, les reliures de M. I. Wiemelen charmeront 
les bibliophiles et quelques spécimens de la Manufac- 
ture Nationale de Porcelaine de Berlin rappellent 
que Delft, Sèvres et Copenhague ont la d’élégants 
successeurs. 

à Assia RUBINSTEIN. 


MONUMENTALES 


Fontainebleau et même il semble qu'au milieu de 
tant de vives descriptions de scènes ou de person- 
nages le château s’estompe pour n'être plus qu'un 
décor lointain et vaporeux. 

GEORGES LENÔTRE a procédé tout autrement 
pour le Chateau de Rambouillet ; il a su, avec une 
habileté rare, mélanger les récits historiques et les 
anecdotes à des passages presque purement 
archéologiques. Après — et parfois avant — la 
description de la vie de Rambouillet sous chacun 
de ses successifs propriétaires — et ils sont nombreux 
et divers, de Regnault d’Angennes a la Troisième 
République, en passant par Louis XV, premier 
souverain propriétaire du château — l'auteur 
indique les transformations que chaque maître 
apporta aux bâtiments et au parc. Ainsi se trouve 
faite en même temps l’histoire du château même 
et deses hôtes. 

Ce volume est un des rares qui comportent une 
bibliographie, chose heureuse. 

Il faut à peu de choses près adresser les mêmes 
compliments à M. DE PRADEL DE LA MAZE, auteur 
de la monographie du Château de Vincennes, pour 
son excellent volume si complet et si brillant. 

D'ailleurs l’histoire du « chateau du Bois » pré- 
tait bien à la description. Résidence des premiers 
Valois, il fut toujours considéré par les médecins 
royaux comme le lieu idéal de convalescence des 
souverains ; il faillit avoir le sort de Versailles et 
devenir la grande cité royale aux portes de Paris, 
puis, presque abandonné, il manqua d’être démoli 
et ne dut son salut qu'à sa transformation en pri- 
son d'Etat. 

Dans sa monographie du Chateau de Blois, 
HENRI Bipou décrit en parfait historien, puis 
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avec beaucoup de verve et de précision, les divers 
événements historiques dont Blois fut le théâtre. 
Il ne s’interdit pas des fugues aux environs 
immédiats ni des portraits assez poussés. Puis 
tout à coup, soucieux de donner du château une 
image complète, il le décrit avec un luxe de détails 
archéologiques et architecturaux que pourrait, non 
sans raison, envier plus d’une monographie tech- 
nique. On ne peut faire mieux dans le genre. Ce 
tableau du château est une sorte de petit chef- 
d'œuvre puisqu'il réussit à être aussi précis et com- 
plet que possible sans jamais être sec ni ennuyeux. 

Ces premiers volumes de la collection font désirer 
les autres. 


L'idée de présenter Paris vu du ciel (Paris, H. 
Laurens, 1931, in-4, 70 pages, 24 planches hors 
texte d’après les photographies de la Compagnie 
Aérienne Française) n’est pas aussi nouvelle qu'il 
paraît tout d’abord. Louis Hourticg ne l’ignorait 
point et s’en explique tout d’abord. C’est en somme 
le procédé des réalisateurs du « plan Turgot », remis 
au goût du jour. 

Mais il fallait a la fois beaucoup de goût et d’éru- 
dition pour donner avec la photographie qui, elle, 
ne peut mentir (en élargissant les rues, en suppri- 
mant des immeubles comme le plan Turgot) une 
image a la fois réelle et agréable des divers quartiers 
de Paris. 

L’auteur a parfaitement réussi dans son entre- 
prise mais peut-étre a-t-il tout de méme un peu 
« truqué » en choisissant les quartiers les plus déco- 
ratifs en leurs régions les plus décoratives. Paris dans 
ce livre est un peu plus beau que nature. Il est 
pourtant vrai. Une excellente idée a été d’ajouter 
aux images de la Capitale celles de sa banlieue immé- 
diate, Saint-Germain, Versailles, Compiegne, nobles 
cités, et méme le démocratique Perreux. 


Parmi les diverses provinces françaises la Pro- 
vence est, actuellement, la plus favorisée. 

Elle avait fait, voici deux ans, l’objet d’un monu- 
mental ouvrage de M. Robert Doré, L’ Art en Pro- 
vence, paru dans la collection L'Art francais, aux 
éditions Les Beaux-Arts. Voici que, dans leur col- 
lection Les Pays d'art, les éditions Hachette lui 
consacrent un nouveau volume, à la vérité moins 
important, dû à M. KLEINCLAUSZ, directeur de l'Ecole 
nationale des Beaux-Arts de Lyon. La Provence se 
compose. surtout de reproductions de monuments ; 
plus de 170 gravures ont été groupées en 120 planches 
et permettent de suivre les divers stades des arts 
étrangers ou proprement autochtones en Provence. 
Si belle pourtant que soit cette illustration elle ne 
saurait suffire aux amateurs si elle n’était précédée 
d'une substantielle préface où, en moins de vingt 
pages — de texte fort serré il est vrai —, l’auteur 
a su donner un aperçu clair et, en somme, complet 
de l’évolution artistique de cette région. Il y a 
d'ailleurs joint, en une page, une bonne bibliogra- 


phie du sujet qui permet de mieux étudier, le cas 
échéant quelques points particuliers. 

C’est aussi à la Provence et à son art que se rat- 
tachent les très curieux souvenirs du ComrE Mos- 
ZYNSKI. Partant pour l'Italie, voyage en quelque 
sorte rituel alors pour tous les amateurs d'art, ce 
gentilhomme polonais, comme presque tous ses con- 
frères en tourisme, traversa la Provence au cours 
des années 1784-1785, mais contrairement à eux il 
nota soigneusement tout ce qu'il y vit. C'est ce journal 
de route que très heureusement vient de retrouver 
FERNAND BENOIT quien donne une bonne édition dans 
la collection de la Bibliothèque de l’Institut histo- 
rique de Provence (Marseille, 114 pages in-8). 

Le même érudit a écrit pour la collection bien con- 
nue des Petites monographies des grands édifices de la 
France (Paris, H. Laurens), une très intéressante 
plaquette consacrée à Villeneuve-lès-Avignon. Ville- 
neuve-les-Avignon, sa chartreuse et son château 
méritaient d’être ainsi, non pas révélés, mais rappe- 
lés et expliqués aux touristes. 

Pour Avignon méme le travail n’était plus a faire 
et quelle que soit la valeur du volume consacré a 
Avignon, ses monuments, ses hôtels, ses trésors 
d'art par JOSEPH GIRARD, le savant conservateur 
du Musée Calvet, ce livre ne peut apporter que 
des précisions de détails. L'auteur l’a fort bien senti 
et s’empresse de déclarer qu'il n'a voulu écrire « ni 
un ouvrage d’érudition ni un guide ». Ce qu'il 
souhaite, c'est « sans négliger les édifices illustres », 
révéler au public « les trésors d’art cachés ou admi- 
rés seulement par quelques initiés ». Personne ne 
les connaît mieux que lui. 

Joseph Girard, bien soutenu par les qualités ma- 
térielles de l'édition (très bonnes héliogravures 
d’après les photographies de F. et A. Detaille), a 
pleinement réussi dans cette œuvre de vulgarisa- 
tion. L’art décoratif et les ensembles intérieurs (sou- 
vent difficiles a connaitre) tiennent une importante 
place dans son ouvrage et lui donnent un intérét 
nouveau et puissant (Marseille, F. Detaille, in-4, 
190 p., fig. et pl.). 


FERNAND BENOIT a publié une intéressante com- 
munication faite par lui au Congrès du Rhône 
(Arles, 1930), sur Arles dans la civilisation médi- 
terranéenne (Tournon, Union générale des Rhoda- 
niens, in-8, 37 p.). 


A l’autre extrémité du Midi français, sur la côte 
atlantique, H. GODBARGE s'est appliqué à l'étude 
des Arts basques, origine et évolution. L'auteur a 
naturellement été obligé de franchir la frontière 
car, si personnel que soit leur fond, les arts basques 
n’ont point manqué d’être influencés, et assez for- 
tement, tantôt par l'art espagnol et tantôt par l'art 
français ; à tel point même qu'il est fort juste de 
parler d'arts basques et non d'art basque. 

La question était assez mal connue et le livre de 
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H. Gobdarge sera utile. Malheureusement, il est 
publié par un éditeur régional (D. Dhabos, a 
Hossegor) qui ne lui a peut-étre pas donné une 
assez bonne illustration. 

Une belle série de photographies en hors-texte 
aurait à coup sûr été plus attrayante et aussi précise 
que les très nombreux croquis qui illustrent l’ou- 
vrage. Sans doute c'est là plutôt une œuvre de tech- 
nicien que d’érudit, ainsi que l'écrit son auteur, 
mais le chapitre consacré aux tombes basques et a 
leur décoration est riche de science autant que de 
vivacité. 

Le dernier chapitre qui traite des arts basques fran- 
çais modernes est fort intéressant quand il montre 
la vitalité même du caractère basque actuel dans 
les diverses formes de l’art. 


Malgré la minceur et le manque de luxe de cette 
plaquette il serait injuste de ne pas signaler l’excel- 
lente monographie du Mont-Saint-Michel écrite par 
MICHEL FLORISSONE pour la Bibliothèque catholique 
illustrée (Bloud et Gay, éditeurs, 56 pages, 100 illus- 
trations). Ce tout petit volume si commode à manier 
et si instructif à lire peut se placer parmi les modèles 
du genre, 


Maïs l’art français déborde les frontières et ce 
n’est pas sans raison que les éditions « Les Beaux- 
Arts » ont consacré un volume de leur collection 
l° Art francais, à L'Afrique méditerranéenne (Algé- 
rie-Tunisie-Maroc) (un volume in-4, 324 pages, 
500 héliogravures). 

Dans le domaine artistique comme, d’ailleurs, dans 
tous les autres, l'influence française a joué un rôle 
capital dans l’Afrique du Nord et cela de diverses 
manières. 

L'auteur, FERNAND BENOIT, était spécialement 
qualifié pour comprendre et expliquer ces influences 
puisque méditerranéen lui aussi, érudit et chargé 
d'importantes fonctions en Tunisie, puis au Maroc. 

Tout d’abord, comme il le dit fortexactement, les 
influences furent indirectes, « reflet éternel des civi- 
lisations qui la conçurent, l'Afrique manque de per- 
sonnalité... il lui a'toujours fallu l'apport d’un fer- 
ment étranger et l’on peut dire que ce fut par ce 
nélange de l'Orient avec les éléments des civilisa- 
ions occidentales qu’elle fut le plus près d'atteindre 

s formes d'art originales ». Ce ferment, la France 
5, autant qu'aucune des grandes civilisa- 
punique ou romaine, chrétienne, 

uu turque, dont l’auteur étudie successi- 
Vi t l'œuvre en Afrique. Car elle agit de même et 
qu’apparait à nouveau son influence, directe 


cet and Benoit intitule son dernier cha- 
pitre sage fre 
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| cas de l'Afrique, avec en sous- 
titre : ne et étäpes de l’ur’ anisme. C'est bien 
en effet por la construction des vilies que se marquent 


si fortement, dès les xvi? et xvrrre :ècles,les influences 


européennes au Mohgreb, mais il appartenait à la 
France d’agir avec plus d’ampleur et de liberté. 
Elle l’a fait en Alger vers 1840, puis en Tunisie 
et enfin au Maroc où l’art français a pu donner sa 
pleine mesure en bâtissant de véritables villes euro- 
péennes, parfaitement adaptées à l'esthétique du 
pays comme à son climat, tout en respectant les 
anciennes villes indigènes. Ce sont là des modèles 
du genre et l’auteur n’a pas manqué, après tant de 
gravures consacrées aux monuments romains, 
chrétiens, turcs, espagnols ou berbères, d'en repro- 
duire les aspects dans le considérable album qui 
accompagne son texte. Cette illustration, d'une 
exécution remarquable, sans monotonie, sans re- 
dites et à peu près sans omission montre aux yeux 
l’histoire de l’art nord-africain aussi bien que le 
texte lu avait expliqué l'évolution et l'esprit. 


Etudiant, dans la collection du Centenaire de 
l'Algérie, un point de détail de l’art nord-africain 
(Les carreaux de faïence peints dans l'Afrique du 
Nord), le GÉNÉRAL BROUSSAUD apporte une confir- 
mation à la thèse de Fernand Benoit. On sait quel 
emploi les architectes musulmans firent des car- 
reaux de faïence peints et quels effets ils surent en 
tirer. Or le général Broussaud démontre que fort 
peu de ces carreaux sont spécifiquement africains, 
la plupart viennent de Delft, d'Italie, d'Espagne et 
aussi de France (Marseille et Moustiers). (Plon, in-4°.) 


Parmi les diverses et souvent remarquables publi- 
cations faites a l’occasion du centenaire de la con- 
quête de l'Algérie l’Iconographie historique de 1’Al- 
gérie réalisée par M. GABRIEL ESQUER mérite une 
mention toute particulière. Il est rare qu’une entre- 
prise d’une telle envergure puisse être menée aussi 
parfaitement à bien, du moins en ce qui concerne le 
fond même de l’ouvrage. Le but poursuivi par l’au- 
teur était de faire une histoire par l’image de l’Al- 
gérie. M. Esquer, directeur de la Bibliothèque natio- 
nale d'Alger, avait à sa portée les premiers éléments 
de cette publication, mais il a dû, en outre, entre- 
prendre une vaste enquête dans les divers fonds 
d’estampes en France et à l'étranger. Il a donné de 
ses recherches un aperçu qui en fait voir les nom- 
breuses et diverses difficultés. 

L'ouvrage à composer n'était ni un album artis- 
tique, ni un recueil ethnographique mais une histoire 
par l'image. 

Aussi Gabriel Esquer négligea délibérément de 
présenter des œuvres souvent fameuses mais faites 
de fantaisie, ou du moins arrangées de telle sorte 
que leur valeur documentaire était faible ou nulle. 

Ainsi les grands noms d’orientalistes tels que 
Delacroix ou Fromentin n’apparaissent point aux 
bas des feuillets de l’Zconographie historique et si 
Chassériau a deux toiles reproduites c’est en tant 
que peintre de portraits. Au contraire l'auteur a 
souvent fait appel à l'imagerie populaire comme à la 


eee 


REVUE DES REVUES 


201 


caricature, car ces planches presque toujours d’une 
touchante inexactitude et d’une gaucherie naive, 
si elles ne reproduisent point les événements et les 
lieux, expriment l’idée que l’on s’en faisait en France. 
Elles permettent donc de suivre l'opinion publique. 

L’Iconographie forme un énorme ouvrage de 
plus de 350 planches groupant généralement cha- 
cune plusieurs reproductions. On ne saurait trop 
insister sur l'importance d’une pareille œuvre. 
C’est la première fois qu’un effort aussi considé- 
rable a été entrepris — et réussi — pour établir 
l’iconographie d’un pays. Il faut souhaiter voir 
bientôt naître d’autres recueils de cette sorte 
auxquels les gros volumes de M. Esquer offrent 
un excellent modèle, Le seul reproche que l'on 
puisse adresser à ce magistral Corpus est d'ordre 
matériel. Certaines planches, notamment celle de 
la Prise de la Smala d’après Horace Vernet, sont 
d'un tirage assez médiocre. (Paris, Plon, 3 vol. in-fol.) 


Si la partie de l’Iconographie historique a été re- 
marquablement traitée par Gabriel Esquer, l’ico- 
nographie ethnographique et surtout vestimentaire 
ne l’est pas moins bien par G. MARÇAIS (Le Costume 
musulman d'Alger, Paris, Plon, in-4°). Ainsi que 
l'auteur le marque en sa préface, il était temps 
d'écrire cette histoire car le costume indigène est 
en voie de prompte disparition, s'il n'est déjà dis- 
paru, au moins en sa pureté. 

L'ouvrage de G. Marçais a puisé à toutes les 
sources, relativement nombreuses, et forme un 
manuel parfait en son genre. De nombreuses planches 
hors texte et des dessins de détails, plus précieux 
encore, permettent de suivre aisément le texte et de 
prendre des costumes algériens, qui furent si beaux, 
une idée complète et précise. 

Ce volume complète admirablement l’/conographie 
historique. 

Pierre BERTHELOT, 


REV OES 


Par M. MALKIEL JIRMOUNSKY. 


L'originalité de l’art byzantin. — M. L. Bréhier 
(Revue archéologique, mai-juin 1932) souligne l’in- 
térêt que présente la nouvelle tendance des archéo- 
logues à n’attacher qu’une importance secondaire 
aux questions d’influences ou à l’origine des formes 
artistiques, problèmes qui cèdent le pas actuelle- 
ment à celui de l'originalité d’un art ou d’une école. 
La nouvelle étude de M. S. Guyer (Vom Wesen der 
Byzantinischen Kunst, Münchener Jahrbuch der bil- 
denden Kunst, nouvelle série, VIII, 1931, cahier 2, 
P. 99-132) sur le caractère singulier de l’art byzan- 
tin lui sert de point de départ. Opposé aux doc- 
trines de M. J. Strzygowski sur l'importance exclu- 
sive des influences orientales, M. Guyer et, après 
lui, M. Bréhier étudient les deux courants de l’art 
byzantin naissant. Si, à Byzance même, on constate 
une rupture avec la tradition antique et la nais- 
sance d’un art avant tout pictural et impression- 
niste, à Antioche, par contre, domine l’art plas- 
tique, l’ornement tectonique, survivances directes 
de l’art hellénistique. M. S. Guyer constate, en fin 
de compte, que ces deux écoles s'opposent : 1° dans 
les rapports entre l'extérieur et l'intérieur des 
édifices. Dans l'art antique la façade constitue 
la partie essentielle d’un édifice, l’intérieur étant 
relativement sacrifié : voir le Martyrion de Saint- 
Serge à Rusâfa, en Mésopotamie, l’église Adhra 
de Hâl, dans la région de Tur-Abdin. D'autre part, 
dans l’art byzantin, c'est sur la décoration inté- 
rieure que se portent tous les soins : voir le 
mausolée de Galla Placidia et surtout Sainte- 
Sophie. 2° dans le traitement de la muraille, Le 
décor est plastique dans l’art hellénistique : voir le 


petit temple de Baalbeck, l’intérieur du temple rond 
de Spalato, Dans l’art byzantin il n’est qu'un tapis 
somptueux indépendant de la valeur constructive 
du mur : voir Sainte-Sophie, la nef de Saint-Démé- 
trius à Salonique, etc. 3° dans l’ornement. Dans 
l’art antique, il est de nature architectonique. A 
Byzance, par contre, triomphe le style pictural 
voir les chapiteaux de Stoudion, du ve siècle, l’église 
des saints Serge et Bacchus, etc. Enfin, 4° dans 
les types architecturaux. Les édifices antiques sont 
des constructions organiques dont le plan est visible 
à l'extérieur. Les constructions byzantines ont un 
plan complexe, dont les éléments sont juxtaposés, 
de maniére a produire des effets pittoresques et 
des perspectives en profondeur. 

Tout en relevant l’intérét de l’ouvrage de M. Guyer 
et en signalant les affinités qui relient les conceptions 
architecturales et ornementales de l’école d’Antioche 
à celle des artistes romans, M. Bréhier fait observer 
que les deux écoles, celle d’Antioche et celle de 
Byzance, ne sont pas aussi distantes que l'affirme 
M. Guyer et qu'il y a des cas fréquents de conta- 
mination des deux styles. En outre, le décor, l'or- 
nementation du style byzantin présentent trop 
d’affinités avec l’art sassanide et même avec le 
monde mystérieux des peuples nomades pour qu'on 
puisse nier toute hérédité orientale. 


Fra Angelico, fra Filippo Lippi et la chronologie. 
— M. B. Berenson publie une très importante étude 
(Bollettino d’ Arte, juillet et août 1932) sur la chro- 
nologie des œuvres de fra Angelico et de fra Filippo 
Lippi. L’ Adoration des mages de la collection Cook, 
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de Richmond, commencée par fra Angelico (1440- 
43) et terminée par fra Filippo sert de point de 
départ à l’érudit américain. L’analyse du style, de 
la composition, du dessin, du coloris de ce tableau 
et de tous ses détails permettent d'établir des com- 
paraisons avec des peintures contemporaines et 
de préciser d’une façon sûre leur chronologie. 
M. B. Berenson réussit à rassembler, grâce à une 


FRA ANGELICO ET FILIPPO LIPPT. L'ADORATION DES MAGES 
(Richmond. Collection Cook) 


méthode des plus rigoureuses et aux connaissances 
qu'il est le seul à posséder, un groupe d’ceuvres de 
fra Filippo qui se rapprochent du tableau de Rich- 
mond et qui ont été exécutées sous linfluence de 
fra Angelico. Il parvient aussi à tracer dans ses 
grandes lignes la chronologie. d’autres œuvres de 
Filippo Lippi. Il en ressort que l'influence de Beato 
Angelico s’exerca sur fra Filippo dans la pleine 
maturité de celui-ci et non: pas au début de sa car- 
rière comme on le croit souvent. La personnalité 
artistique de fra Angelico acquiert aussi plus d’im- 
portance que les historiens d’art n'étaient disposés 
jusqu'ici à lui en attribuer. 


Les Dépositions de la croix de style roman en Cata- 
logne. — M. F., Duran Canyameres publie un impor- 
tant article (Butlleti des Museus d’ Art de Barce- 
lona, juillet 1932) sur les peintures et les sculptures 
catalanes, de style roman, représentant la Dépo- 
sition de la Croix. L'auteur passe en revue les exemples 
conservés jusqu’à nous des œuvres consacrées à ce 
thème iconographique. Il présente, d’abord, le spé- 
cimen typique qui se trouve en parfait état à l’église 
Saint-Jean-des-Abbesses, et qui est daté de 1251. 
Ensuite il cite une série de Dépositions plus anciennes 
(celle de Tahull, découverte en 1907 ; celle de Erill- 
la-Vall, au musée de Vic, découverte en 1908, celle 


de Vall de Bohé, à Durro, etc.). En analysant le 


caractére commun de toutes ces ceuvres et en le 
comparant & quelques ouvrages italiens de méme 
sujet (à Rome, à Saint-Paul-hors-les-Murs, a Vol- 
terra, a Parme, etc.) il s'efforce d’en préciser la 
date. Il s’oppose nettement à la thèse de M. Kingsley 
Porter (voir le Butlleti, numéro de mai 1932 ; cf. 
Romanesque 


aussi Piligrimage 


Sculpture of the 


Descente de croix de Santa Maria de Tahull. 
(Musée dart de Barcelone). 


Roads) qui fait remonter ces Dépositions catalanes 
à 1123 environ. Si ces œuvres, antérieures a la 
Déposition de la Croix de Saint-Jean-des-Abbesses, 
présentent des réminiscences de l’école toulousaine, 
qui dominait en Catalogne dans la première moitié 
du xe siècle, ce ne sont que des survivances, des 
archaismes. La date de la consécration de l’église 
Saint-Clément de Tahull, évidemment, ne donne 
rien à conclure sur la date des peintures qui sy 
trouvent. Mais le caractère anatomique des figures 
du Christ et des larrons — preuve de l’adaptation 
des principes artistiques du x11® siècle — témoigne, 
d'après M. F. Duran Canyameres, en faveur de cette 
dernière date. L'étude du savant catalan nous 
signale une fois de plus le danger qu’il y a à faire 
remonter à une’ époque trop ancienne les monu- 
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ments romans espagno’s, — c'est une réaction légi- 
time contre la tendance de l’école de M. Kingsley 
Porter a vieillir ces ouvrages. 


L'apport du peintre Starnina dans le trecento 
florentin. — Le comte Carlo Gamba étudie le rôle 
qu'a probablement joué le peintre florentin Star- 
nina, à la fin du xi1ve siècle, bien qu'on n'ait encore 
réussi à lui attribuer de façon certaine aucune œuvre 
(Rivista d’ Arte, janvier-juin 1932). Starnina a dû 
introduire, si l’on se fie aux témoignages de l'époque, 
un nouveau style dans l’éco'e florentine. L'auteur 
pense que la source de ce renouveau que l’on ressent 
déjà dans l’art de Lorenzo Monaco, de Giovanni 
da Ponte, de Rossello, de Jacopo Franchi, de Parri 
Spinelli, de Masolino, etc., doit étre cherchée dans 
une seule et forte individualité artistique. Starnina 
(1354), l’'é‘ève d’Antonio Veneziano, fut considéré 
par Vasari comme un novateur, un introducteur 
du style « international », enfin un des meilleurs 
peintres de Florence. Il a séjourné longtemps en 
Espagne (cf. ses travaux chez Jean It de Castille) 
et en France, mais, avant son départ pour |’étranger, 
il avait déjà travaillé sous la direction d’Agno!o 
Gaddi, a la chapelle Castellani, à l’église de Santa 
Croce de Florence. Il est très probable que c'est 
Starnina qui a apporté le nouveau style, adopté a 
cette époque par maint artiste, entre autres par ceux 
qui ont été considérés comme ses élèves, Masolino et 
Paolo Ucceïlo. C'est ainsi que les enseignements 
de sty'e et de technique reçus par l'artiste en Es- 
pagne et dans le Nord ont été introduits en Toscane, 
et se manifestèrent après le retour de Starnina à 
Florence, à la fin du xive siècle. Le comte Gamba 
essaye de déterminer queles sont les p2intures que 
l’on pourrait attribuer à ce peintre (Saint Jean au 
désert, à Santa Croce, Chapelle Castellani ; La Ten- 
tation de saint Antoine, à Santa Croce ; La Thébaïde, 
aux Offices, à Florence, etc.) et attire notre atten- 
tion sur les documents qui signalent son activité 
a Empoli, en 1408 (à l’égiise de Santo Stefano) et 
quiont été relevés ilya déjà vingt-six ans par M.O. 
H. Giglioli (voir Rivista d’ Arte, 1905, fasc. I). 


Hubert et Jean Van Eyck. — M. J. Duverger 
revendique la place d'honneur dans l’histoire des 
débuts de la peinture flamande pour Hubert Van 
Eyck (Oud Holland, juillet-août) dont le rôle et la 
place dans l’histoire ont été peut-être méconnus. 
MM. K. Voll (Rep. f. Kunstwissenschaft), M. J. 
Friedlander (Die altniederländische Malerei, 1) et 
d’autres connaisseurs ont toujours considéré Jean 
Van Eyck comme le fondateur de l’école des Flandres. 
L'auteur, s'appuyant sur quelques textes contem- 
porains, passés jusqu'à présent inaperçus, démontre 
qu’Hubert a été aussi considéré jusqu'en 1550 
comme pictoy major quo nemo vepertus. Il est vrai 
que nous n'avons actuellement que l’autel de Gand 
qui lui soit attribué. Néanmoins il est fort probable 


que nombre de miniatures du bréviaire de Turin- 
Milan lui appartienhent aussi. 


Le portrait de la famille Vinne par Leendert Van 
der Cooghen (?). — M. W. R. Valentiner discute 


LEENDERT VAN DER COOGHEN. PORTRAIT DE VINCENT LAURENS 
VAN DER VINNE, DE SA FEMME ET DE SES ENFANTS, 


(Londres, National Gallery.) 


LEENDERT VAN DER COOGHEN. ADORATION DES BERGERS. 
(Haarlem, Musée Frans Hals.) 


(Pantheon, juillet 1932) la paternité du remarquable 
portrait de la famille de Vinne, qui se trouve à la 
National Gallery de Londres. Il a été attribué a 
Michael Sweerts, mais le caractére du dessin, moins 
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net, et de la peinture moins poussée au contraste que 
dans les autres ouvrages de cet artiste, aussi bien 
que la chronologie, s'opposent à cette attribution. 

L'auteur suggère le nom d’un autre peintre dont 
la manière correspond mieux aux données du ta- 
bleau. Il s’agit de Leendert Van der Cooghen. Les 
deux tableaux de La Hayeet I’ Adoration des bergers 
du Musée de Haarlem présentent des affinités 
réelles avec le portrait en question. Quelques des- 
sins, en particulier les croquis d’un garcon, dus a 
Van der Cooghen, rappellent le portrait du garcon 
qui figure sur le tableau de Londres. D’autre part, 
l’amitié qui liait les deux artistes (Vincent Laurens 
Van der Vinne et Van der Cooghen) rend lhypo- 
thèse de M. Valentiner fort plausible. 


Un tableau de Jacopino del Conte attribué a 
Michel-Ange. — L’analyse du tableau représentant 
la Vierge et l'Enfant et saint Jean, de la National 


JACOPINO DEL CONTE. PREDICATION DE 


SAINT JEAN-BAPTISTE. 
(Rome, Oratoire de saint Jean-le-Décapité.) 


Gallery, et attribué a Michel-Ange, la comparaison 
qu'on en peut faire avec la peinture de Jacopino 
de Conte, La prédication de Jean-Baptiste, qui se 
trouve a l’Oratoire de S. Giovanni Decollato, à Rome, 
permettent à ‘M. Adolfo Venturi (L’ Avte,. juillet- 
août 1932) de conclure que les deux tableaux sont 
dus à un seul maître, Jacopino del Conte. En effet, 
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le modelé, la ligne, les détails, témoignent d’un 
caractére artistique assez différent de celui du grand 


JACOPINO DEL CONIE. MADONE, AVEC L'ENFANT ET SAINT JEAN 
(Londres, National Gallery.) 


maitre du xvi® siècle italien. Toutefois, il faut ajou- 
ter que l’auteur du tableau a subi l'empreinte pro- 
fonde et incontestable de Michel-Ange. 


La « Societa Magna Grecia ». Mme FE. Strong 
attire notre attention sur l’importance de la « Societa 
Magna Grecia» qui s'attache à l'étude des monuments 
soit classiques, soit médiévaux de l'Italie méridio- 
nale (Revue archéologique, mai-juin 1932). L'auteur 
insiste sur les fouilles exécutées par cette société, 
sur le sol classique à Vibo Valentia, à Punta d'Alice, 
à Métaponte, à Léontini, à Agrigente, à Sant’ Angelo 
Muxaro, etc. ; dansle domaine préhistorique, sur la 
colline de Serra d’Alto, au mont Gargano, etc.; 
sur les études byzantines qu'elle a favorisées, etc. 


ERRATUM 


Dans le 
SUY bots, 


‘vavure au burin. 


n° d’août-septembre 1932, article de M. André Blum, p. 93, fig. 5, au lieu de : 


gravure 


Le Gérant : F. Le Bispout. 
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